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NEDERLANDSE VERTALING 


DE ARCHITEKT 
ALEXANDER 
VON BRANCA 


Het is ongetwijfeld het monumentaal 
aspekt in het werk van Alexander von 
Branca dat het eerst cpvalt : doordron- 
gen var een rustige en vreedzame orde, 
draagt het een buitengewoon evenwich- 
tige (en bedwongen) uitdrukkings- 
kracht, die iedere verwezenlijking ken- 
merkt en er steeds iets eigenaardigs 
van maakt. Kortom, het is een uitzon- 
dering in de aktuele evolutie van de 
Duitse religieuze architectuur. 


Wellicht is von Branca de enige ar- 
chitekt aan gene zijde van de Rijn die 
volledig ontsnapt aan de ongeordende 
overvloed van vormen, aan het « baro- 
kisme » dat op het functionele wordt 
geënt, een kenmerk van de recente 
strekkingen, en dat een z6 dubbelzinnig 
aspekt geeft aan de laatste kerken van 
Gottfried Bôühm, Jozef Lehmbrock of 
Rudolf Schwarz. 


Bij von Branca wordt alles gedragen 
door maat en eenvoud. We worden in- 
derdaad getroffen door de wonderlijke 
bescheidenheid in zijn Kunst, die ter- 
zelfdertijd blijk geeft van een innerlijk- 
heid (getuige van zijn Germaans Karak- 
ter) en een soort gelukkige harmonie, 
die ons uit Campanié of Sicilié lijkt te 
komen. Het is precies in die gelukkige 
synthese van de Latijnse en Germaanse 
geest dat de diepe originaliteit en ver- 
leidingskracht van gans het werk ligt. 


Het is dus niet te verwonderen dat 
de Kerken, de Kloosters en de scholen 
van de jonge architekt uit München 
ons gastvrijvolle ruimten aanbieden. Wij 
worden er gedragen, gericht, van vrede 
vervuld (en zelfs opgevoed) alleen maar 
door de gave van hun menselijk even- 
wicht en van het subtiele ritmenspel 
waarmee zij ons omgeven. Dit is een 
zeer Zzeldzaam Kkenmerk in de heden- 
daagse architektuur. 


Niet tegenstaande zijn kwaliteiten, is 
er buiten Duitsland zeer weinig over 
het werk van von Branca verschenen 
voér de polemiek, die ontstond door de 
wedstrijd voor de nieuwe basiliek van 
Syracuse. Wellicht zullen de lezers zich 
herinneren dat zijn projekt voor ons een 
ontdekking was. En Zelfs leek het zo 
sterk boven de verwarde massa van de 
andere inzendingen te staan, dat de uit- 
spraak van de jury, die het slechts een 
eervolle vermelding gaf (na op het punt 
gestaan te hebben het werk te bekro- 
nen) ons als een onbegrijpelijke mis- 
stap toescheen, en zelfs als een onrecht- 
vaardigheid (zie Art d’Eglise, nr 102, 
pp. 20-24 en nr 104, pp. 110-111). 


F 


Op dit tijdstip had von Branca reeds 
meerdere belangrijke verwezenlijkin- 
gen achter de rug, in het bijzonder het 
H. Hartklooster te München, waarvan 
de kapel, het meisjestehuis en misschien 
vooral het zeer mooi schoolkompleks op 
zichzelf reeds een voorstelling waard 
waren geweest. 

In mei 1960 hebben we het geluk ge- 
had de architekt persoonlijk te ont- 
moeten en met hem op zijn voornaam- 
ste bouwwerven een Kkijkje te nemen. 
Dit nummer is de vrucht van deze ont- 
moeting, en zal van de architektuur 
van von Branca een zo aktueel en vol- 
ledig mogelijke voorstelling geven. De 
lezers uit München zullen misschien de 
opmerking maken dat we nagelaten 
hebben de kapel van de Damenstift- 
strasse voor te stellen. De reden hier- 
van is dat deze kerk ontsierd is gewor- 
den door een ongelooflijke opeenstape- 
ling van kandelaars, b'oemen en beel- 
den. Een kunstenaar als von Branca 
verdiende werkelijk z6 een onrecht niet 
(het komt gelukkig minder vaak voor 
in Duitsland dan bij ons of in Frank- 
rijk). 

Bij het begin hebben we gezegd dat 
het voornaamste kenmerk van de ar- 
chitektuur van von Branca zijn monu- 
mentaliteit was. Deze komt vooral tot 
uiting in de buitengewone zekerheiïd in 
de wijze waarop de « aksenten » wor- 
den gelegd. Kijken we maar even naar 
de ontwerpen van Syracuse, Linz of 
Weissenburg, waar de belangrijke plaats 
van het heiligdom telkens op zeer over- 
tuigende wijze wordt uitgedrukt. Geen 
enkele dubbelzinnigheid is hier moge- 
lijk : voor de wande!aar die voorbij- 
komt zal de hiérarchie van de verschil- 
lende gebouwen met een zekerheid, die 
we aan de Middellandse Zee aantreffen, 
duidelijk worden. 


Een tweede punt dat dient opgemerkt 
is het meesterschap waarmee von Bran- 
ca in elk van zijn bouwwerken het spel 
van schaduw en licht verdeelt, de over- 
gangselementen en de scheidingszones 
plaats geeft. OoK dit is vooral zichtbaar 
op de maketten of de grondplannen van 
Linz en Syracuse. 


We zouden het onderzoek nog verder 
kunnen drijven. In elk geval stippen we 
nog een konkreet détail aan, dat op 
zichzelf weinig belang heeft, maar dat 
niettemin een waardevolle « test » is : 
de nadruk namelijk waarmee von Bran- 
ca het (geïsoleerde) motief van de pij- 
ler gebruikt. Het weze aan de ingang 
van een geheel van bouwwerken, of bij 
een hoofdtrap, of nog midden in een 
vrije ruimte, telkens speelt die kolom 
een rol die boven het eenvoudig orna- 
mentale uitgaat. Terwijl de pijler dat- 
gene wat hij draagt « verheft » (kruis, 
beeld of kapiteel), stelt hij vooral de 
kwaliteit van hetgeen hem omringt in 
het licht en polariseert het. Als werke- 
lijk monument stelt hij de ruimte open, 
begrenst en richt haar. De zorg die de 
architekt heeft om zo’n middel te ge- 
bruiken noopt ons er toe de grondten- 
dens van zijn architekturale taal naar 
waarde te schatten. 


Het volgende valt te bemerken aan- 
gaande de bouwstoffen von Branca 
gebruikt hen met een zeer grote durf, 
door bijna altijd de stenen of het beton. 
in hun oorspronkelijke staat te laten, 
(zie de binnenkonstruktie van de H. 
Hartkerk of deze van de kerk te Grei- 
fenberg). Maar ook de polychromie 
speelt een grote rol bij hem. Hij ge-. 
bruikt haar op bijna alle gevels. De po- 
lychromie heeft het voordeel de geome- 
trische afwisseling van pijlers- en mu- 
ren, van muren en vensters zeer sterk 
te veredelen en tot haar recht te doen 
komen. Zij « individualiseert » beter de- 
ze laatste en geeft bovendien aan het 
geheel vrijheid en leven. Hoewel de 
gevels van von Branca in niets te kort 
komen aan de functie, verkrijgen ze even- 
wel een Zzeer eigen ritme, een oorspron- 
kelijke struktuur die door de polychro- 
mie bezield wordt met een bijna fees- 
telijke stemming. Juist hierom hebben 
ze iets van de uitdrukkingsvolheid en 
van de menselijkheid van een gelaat. 


Wat we helemaal niet vinden bij von 
Branca is het volgende : ten allen prij- 
ze van elk van zijn verwezenlijkingen 
een poging tot radikale nieuwheid wil- 
len maken. Integendeel, graag her- 
neemt hij tema’s die hem behagen, 
geeft hen een grotere vo'maaktheid, en 
vindt er nieuwe schakeringen en varia- 
ties voor. Zo zou men zijn werken in. 
meerdere groepen kunnen indelen naar- 
gelang de analcgie die aan de basis zou 
liggen van de rangschikking. Een een- 
voudig overzicht van de illustraties laat 
ons toe te zien dat Linz, Syracuse en 
Keulen enerzijds, de H. Hartkerk en de. 
kerkK van de missionarissen van Steyler 
anderzijds (of nog : Bayreuth en Weis- 
senburg, Rohrbach en Greifenberg) door 
meerdere aspekten één geheel vormen. 
Wellicht zullen enkele critici, gewoon 
aan het vooruitstrevende « opbod » en 
aan de experimentele geest van meer- 
dere grote Kkerkarchitekten hier een 
zwak punt in zien. Wij zelf zien er een 
teken van rijpheid in, een naar waarde 
schatten van de grenzen van de schep- 
pende architektuur. Zeer zelden bereikt 
&en architekturaal tema dadelijk de 
volmaaktheid : deze vraagt bijna steeds 
een volhardende inspanning en bijge- 
volg een grote eerbied voor de afgeleg- 
de weg. Ten andere, wij vinden deze 
houding bij de grootste meesters, als 
Le Corbusier en Miës van der Rohe. 


Bij von Branca is er eerbied voor 
gans het gedeelte van de « kosmos » 
welke de nieuwe bouw Zzal wijzigen.. 
Toen we in München waren hebben we 
gezien hoe hij, uit het hoofd, de zeer 
sobere lijn tekende van het landschap 
van Syracuse, met de volgende kom- 
mentaar : « Deze lijn is harmonieus en 
rustig ; dus mag de nieuwe basiliek dit 
niet komen storen ». En dan bracht 
hij er zijn eigen plan in, met een bui- 
tengewone bescheidenheid (zie p. 11). 


Ook de natuur eist een grote eerbied, 
maar vraagt nochtans een andere stel- 
lingname dan de stad. De manier waar- 


(Zie vervolg blz. G) 
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L'ARCHITECTE ALEXANDRE VON BRANCA 


_Ce qui frappe en premier lieu dans l’œuvre d’Alexan- 


dre von Branca, c'est son aspect monumental : cette 
ordonnance calme et pacifiée, cette puissance d’expres- 
Sion parfaitement distribuée (et maîtrisée) qui marque 
chaque réalisation et en fait invariablement un cas 
à part, une exception dans l'évolution actuelle de 
l'architecture religieuse allemande. 

_ Von Branca est peut-être le seul architecte d'Outre- 
Rhin à échapper entièrement au foisonnement anar- 
chique des formes, à ce « baroquisme » greffé sur du 
fonctionnel qui caractérise les tendances récentes et 
qui donne un aspect si ambigu aux dernières églises 
de Gottfried Bühm, Josef Lehmbrock ou Rudolf 
Schwarz. 

Chez lui, toute forme se revêt de mesure et de 
simplicité. Car son art est éminemment discret. Il 
exprime à la fois l’intériorité (c'est là son pôle germa- 
nique) et une sorte d'harmonie heureuse qui semble 
lui venir directement de Campanie ou de Toscane. 
C'est dans la réussite de cette synthèse entre l'esprit 


Ci-dessus : Maison d’études des Pères missionnaires de Steyler, 1960. 
Elle comporte, outre le bloc d'habitation et l'église (dont on aperçoit la toiture), 
des salles de cours et une maison de sœurs. (Phoio Ikki Arnold.) 


latin et l'esprit germanique que réside d’ailleurs l’ori- 
ginalité profonde et le pouvoir de séduction de toute 
l'œuvre. 

Ne nous étonnons donc pas si les églises, les cou- 
vents et les écoles du jeune architecte munichois nous 
offrent des espaces pleins d’hospitalité. Ils nous pren- 
nent en charge, nous orientent, nous pacifient (et 
même nous éduquent) par la seule vertu de leur 
équilibre humain, et du jeu subtil des rythmes dont 
ils nous enveloppent. C’est là une grâce très rare dans 
l'architecture d'aujourd'hui. 

Malgré ses qualités, l’œuvre de von Branca n'a 
guère été connue hors d'Allemagne avant la polémique 
suscitée par le concours pour la nouvélle basilique de 
Syracuse (1957). Nos lecteurs se souviendront peut- 
être que son projet fut pour nous une découverte. 
Il nous paraissait même émerger si nettement de la 
masse confuse des autres envois, que le verdict du 
jury, ne lui concédant qu'une mention honorable 
(après avoir failli lui attribuer la palme), nous heurta 


comme une erreur incompréhensible et comme une 
injustice (voir Art d'Eglise, n° 102, pp. 20-24, et 
n° 104, pp. 110-111). | 

À cette époque, von Branca avait déjà derrière 
lui plusieurs réalisations importantes, en particulier 
le couvent du Sacré-Cœur à Munich, dont la chapelle, 
le hôme pour jeunes filles et peut-être surtout le 
magnifique complexe scolaire auraient mérité à eux 
seuls une présentation. 

En mai 1960, nous avons eu la chance de rencon- 
trer personnellement l'architecte et de visiter avec 
lui ses principaux chantiers. Le présent numéro est 
le fruit de cette rencontre. Il donnera de l’architec- 
ture de von Branca une image aussi actuelle et aussi 
complète que possible. Les Munichois remarqueront 
peut-être que nous avons omis de présenter la cha- 
pelle de la Damenstifistrasse. C'est que l'intérieur en 
a été défiguré par un invraisemblable entassement de 
candélabres, de fleurs et de statues. Un artiste comme 
von Branca ne méritait pas ce genre de disgrâce 
(heureusement moins fréquent en Allemagne que 
chez nous ou en France). 


Nous avons dit en commençant que la caractéristi- 
que principale de l'architecture de von Branca était 
sa monumentalité. Celle-ci se manifeste avant tout 
par une extrême sûreté dans la manière de poser les 
«accents ». On peut s'en assurer en regardant les 
projets de Syracuse, Linz ou Weissenburg, où l'impor- 
tance majeure du sanctuaire est chaque fois exprimée 
avec la plus convaincante clarté. Pour le promeneur 
qui s’approchera de ces importants ensembles, il n'y 
aura aucune ambiguité possible : la hiérarchie des 
différents bâtiments lui apparaîtra avec une rigueur 
quasi méditerranéenne. Le second point à noter est 
la maîtrise avec laquelle von Branca distribue, dans 
chacune des ses constructions, le jeu des pleins et des 
vides, des éléments de transition et des zones de 
séparation. La chose, ici encore, est surtout visible sur 
les maquettes ou les plans terriers de Linz et de 
Syracuse. 

Il serait possible de pousser cet examen plus avant. 
Signalons au moins un détail concret dont l'importance 
est de soi minime, mais que possède la valeur d’un 
« test » : l’insistance avec laquelle von Branca emploie 


le motif (isolé) de la colonne. Que ce soit à l'entrée 
d'un ensemble de constructions, ou auprès d’un escalier 
principal, ou encore au milieu d’un’ espace libre, cette 
colonne joue chaque fois un rôle qui dépasse celui 
d'une simple fonction ornementale. Tout en servant 
à «exalter » ce qu'elle porte (croix, statue ou simple 
chapiteau), elle est surtout là pour qualifier et pour 
polariser ce qui l'entoure. Véritable monument, elle 
annonce, délimite et oriente l’espace. La préoccupa- 
tion qu'a l'architecte d’user d’un tel moyen nous 
permet d'apprécier à coup sûr la tendance foncière de 
son langage architectural. 

Du côté du matériau, il faut faire la remarque 
suivante. Von Branca l'utilise avec une grande fran- 
chise, laissant le plus souvent la brique, la pierre ou 
le béton dans leur état originel (voir l'intérieur de 
l'église du Sacré-Cœur ou celui de l’église de Greifen- 
berg). Mais il affectionne aussi la polychromie et 
l'emploie dans la plupart de ses façades. La polychro- 


1 et 2 : Maison d'études des Pères missionnaires de Steyler. 
La construction est de béton armé avec remplissage de brique. 


mie a l'avantage de marquer d’une note franchement 
qualitative l'alternance géométrique des piliers et des 
murs, des murs et des fenêtres. Elle permet de mieux 
«individualiser » ces dernières et de donner à tout 
l’ensemble comme un surcroît de liberté et de vie. 
Bien que ne refusant rien à la forction, les façades 
de von Branca possèdent donc un rythme bien à 
elles, une structure originale que la polychromie vient 
animer d'une note presque festive. C’est pourquoi elles 
manifestent quelque chose de l’expressivité et de l’hu- 
manité d'un visage. 

Il est une tendance à présent que von Branca ne 
possède à aucun degré : celle de vouloir coûte que 
coûte faire de chacune de ses réalisations un essai 
de nouveauté radicale. Au contraire, il aime reprendre 
les thèmes qui lui plaisent, les conduire à une plus 
grande perfection, inventer à leur propos des nuances 
et des. variations diverses. Aussi pourrait-on grouper 
ses œuvres en plusieurs familles, d’après l'analogie 


La voñte de l'église est de brique également. (Photos Ikki Arnold.) 


que l’on prendra pour base de classement. Un coup 
d'œil même rapide sur l’ensemble des illustrations 
permettra d’ailleurs de voir que Linz, Syracuse et 
Cologne d'une part, l’église du Sacré-Cœur et celle 
des missionnaires de Steyler de l’autre (ou encore 

Bayreuth et Weissenburg, Rohrbach et Greifenberg) 
se rejoignent par bien des côtés. Certains critiques, 
habitués à la surenchère progressiste et à l'esprit expé- 
rimental de plusieurs grands architectes, signaleront 
là une faiblesse. Nous y voyons pour notre part un 
signe de maturité et une juste estimation des limites 
de l'activité créatrice. Il est très rare en effet qu’un 
thème architectural atteigne du premier coup à la 
perfection : celle-ci impose presque toujours une 
longue continuité dans l'effort, et par conséquent un 
grand respect de la route parcourue. Nous trouvons 


d'ailleurs cette attitude chez les tout grands créa- 
teurs, comme Le Corbusier ou Miës van der Rohe. 
Chez von Branca, ce respect s'étend à toute la 
fraction de « cosmos » que viendra modifier la cons- 
truction nouvelle. Lors de notre passage à Munich, 
nous l'avons vu dessiner de mémoire la ligne très 
sobre du paysage urbain de Syracuse. Et son commen- 
taire était le suivant : « Cette ligne est harmonieuse 
et douce; il faut donc éviter que la nouvelle basilique 
vienne la briser ». Son propre projet s’y inscrivait 
alors, avec la plus admirable discrétion (voir p. 11). 
La nature, elle aussi, exige un grand respect, et 
cependant il faut la traiter autrement que la ville. 
La manière dont von Branca a projeté, entre ses deux 
collines, la vaste construction du séminaire de Linz, 
est un modèle de dialogue vraiment valable entre 


Maison d'études des Pères missionnaires de Steyler. 


Â …. Deux perspectives sur l'intérieur de l'église. Elles sont prises du vaste dégagement 
qui prolonge celle-ci vers la sacristie et qui contient neuf autels pour les messes lues, 
semblables à ceux que l’on aperçoit le long du mur, du côté opposé. (Photos Ikki Arnold.) 


l'espace hymain et l'espace naturel. L'architecture 
n'y cherche aucunement à épouser les formes et les 
rythmes de la nature : ce serait les détruire sans 
aboutir à rien. Elle s'impose au contraire, discrètement 
mais fermement, et montre qu'elle est faite de main 
d'homme (avec des pleins et des vides, des éléments 
de transition et des zones de séparation, etc.). On 
s'aperçoit alors (pp. 13 à 17) que cette maison 
vraiment humaine « parle » aux vallées et aux collines, 
aux ombres et aux lumières, aux arbres et aux eaux 
courantes. Elle jeur parle, et ceux-ci lui répondent. 
Inutile de démontrer combien tout cela est sain, 
bien hiérarchisé, ouvert aux réalités religieuses. Il nous 
suffira d'ajouter que von Branca, comme beaucoup 
d'architectes allemands, possède également une con- 
naissance très profonde de la liturgie et qu’il est capa- 
ble d'en tirer plus qu'un programme purement 
fonctionnel. Il est dommage que, faute de place (et 
aussi parce que la publication en a été faite plusieurs 


fois, voir pe. Das Mänster, 1957, n°° 3 et 4), nous 
ne puissions reproduire ici son commentaire du projet 
de Syracuse. Ce texte nous montre qu'il s’agit là d’un 
véritable univers liturgique (la « Cité du Pèlerin ») 
au centre duquel toutes les valeurs spirituelles et 
humaines du pèlerinage doivent venir converger, afin 
de s’y purifier et d'y prendre forme : ce que réalise- 
ront ensemble, chacun dans son ordre, le Mystère 
liturgique et l’espace où il se déroule. 

Ceci pourrait tenir lieu de conclusion. Mais il faut 
ajouter un mot. Nous avons écrit un jour que, dans 
la crise actuelle de l'architecture religieuse, une seule 
voie nous semblait possible : repartir du niveau le plus 
humble, celui des valeurs fondamentales, proprement 
humaines, de la maison. Alexandre von Branca a 
certainement accompli cette démarche. Mais ne som- 
mes-nous pas fondés à croire qu'il à fait un pas de 
plus, et qu'il l'a déjà dépassée ? 

Dom Frédéric DEBUYST. 
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(Photos H. H. Schnell.) 
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vent du Sacré-Cœur, Buttermelcherstrasse, Munich, 1955-57. On remarquera sur le plan terrier que l'église se trouve à front 
tue, légèrement en retrait. Elle est reliée par la droite à un home de jeunes filles, par la gauche à la clôture des sœurs. 
fond de la première cour, la cuisine centrale, puis un comblexe scolaire avec jardin d'enfants. Page de gauche : 1. Façade 
ale de l'église, vers le home de jeunes filles; 2. idem, vers la maison des sœurs ; 3. intérieur de l'église; 4. entrée principale, 
le passage qui relie le home à la tribune de l'église. (Photos Ikki Arnold.) 
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Projet pour la basilique de Syracuse («La Cité du Pélerin »), 1957. L'église, en forme de croix, est au centre, entourée 11 
de cours et de jardins, ainsi que des bâtiments annexes. Ci-dessus : Maquette et deux esquisses du paysage urbain 

de Syracuse, vers la zone archéologique où s'inscrit la basilique projetée. Page de gauche : 1. Façade principale, vue de 
l'extérieur (élévation) ; 2. coupe avec vue sur l'autel; 3. coupe, à la hauteur des cours intérieures. 


SSSR 
SSSR 


RIRE NNSS 


: 


“ SRE ï 4 j 
I! | qu | 
e 0 4 % EE pe 


= NET 
pr _n 


Conan conte 
e = RP SE > 
J ER), Re 70 & 


Projet pour l'aménagement de la place du dôme de Cologne. 
1. Perspective sur la place; 2. vue générale à partir du Rhin. 
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Projet pour le Grand Séminaire de Linz 
(Autriche). À obtenu le deuxième prix au 
concours préliminaire, 1960. On trouvera 
une présentation sommaire des trois lau- 
réats dans la revue « Christliche Kunst- 
blätter », 1960/3, qui défend le projet 
classé premier, beaucoub moins intéres- 
sant, à notre avis. Dans ce cas comme 
dans celui de Syracuse (voir p. 1), nous 
avouons ne rien comprendre aux motifs 
qui ont guidé la décision du jury. Les 
pages qui suivent donneront une image 
détaillée de la magnifique construction 
projetée par von Branca. 
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Projet pour le Grand Séminaire de Linz. 
Chambre de séminariste. 

Le lecteur n'aura aucune peine à détailler 

les qualités de ce petit intérieur 

plein d'harmonie, de simplicité et d'humanisme. 
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Projet pour le Grand Séminaire de Lin 
1. Vue générale des bâtiments groupés a: 
tour de l'église, tels qu'ils s'inscriraie 
dans le paysage de collines des enviror 
de Linz. Cette esquisse fait irrésistibl 
ment penser à la Toscane ou à l’Ombri 
avec quelques nuances plus nordique 
2. Esquisse représentant l'intérieur « 
l'église. 
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Projet pour le Grand Séminaire de Linz. 

1. Vue générale à partir de la vallée. 

2. Coupe à la hauteur des cours, devant l'église. 
3. Autre vue générale. 


* AN Free: | ! 


NE 
\ . 


TD 
vILZ 2 
17, 


, 


1] ,ù 
( 
Te — AA 


Bain Fe 
_- ,JLBLEN 


NE ï 
71 [| 
| 


| À 
CS | 


f 


LL 
à 

ESS 
VS 
N 


) 


NS D 
NE 
NA 
\ 
|| 
$ —— 
ë ÿ 
& NOUS 
v 
Ni : 
© C8 
S 
= à 
= ë 
d \ £ 
en 
= 
KS 
SNS 
S 
RS 
LS 
S 
S 
S 
À 
S LS 
È RQ 
Fe ù 
d N 
& < 
ON 
DA 
S 
= 
s 
ss 
NS 
S 
S 
S 
& 
NS 
À 


> 
& 
À 
NS 
Sa 
& 
Le = 
ÈS 
UN 
NS — 


Projet pour l’église de Bayreuth, 1960. 
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1960. Esquisses représen- 
et la persbective d'entrée 


chitecte a réussi à grouber en un tout harmonieux et 
le presbytère et un jardin d'enfants. 


l'ar 
‘église, 


Avant-projet pour l'église de Weissenburg, 
tant la disposition générale des bâtiments 


Ici encore, 
cohérent | 
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A gauche de la page : Klenze- 
Schule, Munich, 1960. Trois 
vues du bâtiment des salles 
de gymnastique. Celles-ci en- 
tourent un charmant petit 
théâtre en plein air. (Photos 
Ikki Arnold.) À droite : 
L'asile de vieillards de Pul- 
lam. 1. Passage couvert, dans 
le jardin (bhoto H. Stein- 
metz) ; 2. le bâtiment d'hab:- 
tation (photo Ikk: Arnold). 
Ces quelques photograbhies 
des dernières constructions 
« profanes » d'Alexandre von 
Branca nous montrent que 
son œuvre entière est traver- 
sée du même esprit et parle 
le même langage architectural. 


INTRODUCTION A L'ICONOGRAPHIE CHRÉTIENNE 


DES PREMIERS SIECLES 


par JOSEF FINK 


Professeur à l'Université de Munster 


I. - ANTIQUITE, ANCIEN TESTAMENT, CHRISTIANISME 


L'art chrétien des premiers siècles m'a 
fait longtemps difficulté. Pendant des an- 
nées, j'ai été incapable de le prendre au 
sérieux. Comparé à la beauté classique, 
je le trouvais laid et rebutant. Je le croyais 
étranger à ce monde, sans égards pour les 
lois de l'esthétique, plein de méfiance 
pour toute forme et toute grâce. En un 
mot : une chose ”anquée, qui n'avait sa 
place ni sur la terre, ni au ciel. 

Lorsque plus tard j'appris à le mieux 
regarder, je compris qu'il représentait en 
réalité la dernière efflorescence de l'art 
antique. Mais cette vue nouvelle avait, 
elle aussi, ses difficultés. Je me sentais à 
présent l’état d'esprit d'un Julien Green 
qui écrivait, après avoir vu les hautes 
figures des mosaïques du Latran, à Rome : 
« Je ne puis, par aucun moyen, les ratta- 
cher au christianisme tel que nous le 
présentent les Evangiles» (Journal, 21 
avril 1935). - N'existait-il donc aucun 
pont entre l'art et les mystères de notre 
foi ? Toute tentative de liaison était-elle 
nécessairement condamnée à la ruine, soit 
de ce côté de la réalité, soit de l’autre ? 

Je n’enviais guère les théologiens, qui, 
dans ce genre de situation, se bornent 
à fixer le genre spécifique des choses. 
Pour ma part, j'étais parti de l'antiquité 
classique, et je ne le regrettais pas. Je 
comprenais à présent que l’art ne saurait 
être traité en valeur absolue. Me plaçant 
donc à son niveau propre, qui est plus 
modeste, je me mis à chercher comment 
s'était opéré le passage entre l'art païen 
et le christianisme. Cela me permit de 
saisir ce qui les unit et ce qui les sépare : 
la continuité d'une tradition et l'apport 
d'un nouveau message. Je jouai en quel- 
que sorte le rôle du Père de famille de 
l'Evangile, qui tire de son trésor des 
choses anciennes et des choses nouvelles. 
J'y gagnai pour le moins de devenir « plus 

. instruit dans la doctrine du royaume ». 

Je ne suis pas le premier à tenter cette 
expérience. J'ai suivi en cela des maîtres 
réputés. Il faut avouer toutefois que les 
essais accomplis depuis le début du siè- 
cle pour éclairer les rapports de l'antiquité 
et du christianisme en matière d'art, n’ont 
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pas eu la fécondité souhaitable. Presque 
toujours ces efforts émanaient de théolo- 
giens (et non de critiques d'art) et ils 
se plaçaient au service de l'Histoire de 
l'Eglise. Or, ce n'est un secret pour per- 
sonne que l'archéologie chrétienne n'est 
pour la théologie qu'une servante — une 
servante Zélée d'ailleurs, et ne laissant 
rien au hasard. 

Quoi qu'il en soit, j'affirme ne pas 
connaître d'exemple de type iconogra- 
phique qui ait surgi de manière entière- 
ment originale et spontanée des profon- 
deurs de l’âme chrétienne primitive. Mes 
recherches ont porté sur plus de cinquante 
séries de cas. Toutes sans exception té- 
moignent d'une continuité formelle entre 
l’antiquité et le christianisme. J'en con- 
clus que pendant les premiers siècles, 
seules ont pu voir le jour des images 
pour lesquelles existaient des prototypes 
classiques. Là où la tradition gréco- 
romaine n'offrait aucun modèle utilisable, 
il n’y avait pas la moindre chance — 
du moins au début — de voir paraître 
une création chrétienne originale. La chose 
est d’ailleurs toute normale. Lorsque l’art 
chrétien commence à s'épanouir, deux siè- 
cles environ après le Christ, la culture 
ambiante est en pleine efflorescence. Or 
il est clair que sur le plan humain, les 
chrétiens ne constituent pas une nation 
nouvelle, un groupe qui débute à zéro. 
Bien que transformés de l’intérieur, selon 
l'esprit, ils n'en continuent pas moins 
d'appartenir à des peuples de vieille civi- 
lisation. C'est au cœur de ces peuples, 
de ces races, de cette culture, que leurs 
artistes sont devenus chrétiens. Lorsqu'ils 
veulent représenter en images les expé- 
riences nouvelles que suscite leur foi, ou 
les grands thèmes de l’histoire du salut 
que leur transmet l'Eglise, ils puisent 
tout naturellement dans le trésor des for- 
mes et des types où ils ont été éduqués, 
et c'est à partir de là qu'ils cherchent 
une possibilité d'adaptation. Bien entendu 
un levain nouveau soulève cette vieille 
pâte, la transforme, lui insuffle une âme. 
C'est d’ailleurs pourquoi celui qui veut 
élucider cet art doit être plus qu'un pur 


archéologue. La théologie lui est néces- 
saire, même si isolément elle ne lui 
suffit jamais. De plus, il doit connaître 
l'histoire de la pensée, l’évolution du sen- 
timent religieux et, de manière générale, 
tout ce qui de loin ou de près concerne 
l'antiquité. Ainsi outillé, et gardant à 
l'esprit que l'art est de l'art et non de 
la religion, il trouvera peut-être accès à 
cet univers unique en son genre, à ce 
monde d'images où s'incarne l'antiquité 
devenue chrétienne et qui est l’un des 
fondements de l’histoire de l'Occident. 

J'ai fait allusion plus haut à une cin- 
quantaine de thèmes iconographiques. Il 
est bien évident que nous ne pouvons 
pas tous les passer en revue ici. Je me 
limiterai à quelques exemples et je pren- 
drai pour commencer la représentation 
de Noé telle qu'elle apparaît dans l’art 
chrétien primitif. On sait que les chré- 
tiens employaient volontiers les figures 
de l’Ancien Testament pour signifier leur 
désir de salut, ainsi que l’objet de ce désir, 
le Sauveur lui-même. C'est dans cette 
perspective qu'ils nous montrent Noé et 
l'arche. Or la mythologie grecque connaît 
elle aussi des personnages qui échappè- 
rent à la mort en fuyant sur les eaux. 
C'est ce qui arriva au roi Thoas de 
Lemnos lorsque les femmes de l'île mas- 
sacrèrent toute la population mâle. Une 
ruse de sa fille lui permit d'échapper. 
Porté sur un frêle esquif, il traversa la 
mer perfide et parvint à toucher au rivage 
(fig. 1). 

Or nous avons la preuve tangible que 
les artistes chrétiens ont utilisé pour leur 
thème de Noé (fig. 2) des modèles comme 
celui-là. Le seul fait de représenter l'arche 
sous la forme d'un coffre est assez carac- 
téristique pour qu'aucun doute ne subsiste. 
En effet, l’image n'évoque en rien l'archi- 
tecture de l'arche de la Genèse, pourtant 
si riche de sens. À sa place, nous voyons 
un objet très étranger à ce dessin, de 
caractère purement casuel, un reste de 
naufrage plutôt que la figure hautement 
structurée du salut spirituel. Lorsque l’an- 
tiquité nous montre des personnages qui 
affrontent la mer (Danae, Semele, Auge 


et d’autres), ceux-ci apparaissent envelop- 
pés d'une awra d'espérance qui fait penser 
au texte de Rouault : « Demain sera beau, 
disait le naufragé » (Msserere, 1951). Ce 
climat n’a pas été sans influence sur les 
transpositions chrétiennes. Ajoutons en- 
core que l'arche de la Genèse, en tant 
qu'ébauche monumentale du monde à ve- 
nir, était pour ainsi dire irreprésentable. 
C'est le symbole de salut que les chré- 
tiens ont donc repris dans leur iconogra- 
phie, s'aidant pour cela des vieilles tra- 
ditions de leur monde culturel. Ils y 
ajoutent la colombe et le rameau d'oli- 
vier : signe que la terre est proche, 
figure très ancienne de la paix avec Dieu. 

L'image de Noé dans l'arche apparaît 
au III° siècle. Elle gardera pendant plus 
de cent ans ses caractéristiques originelles. 
Or, nous sommes en un temps où, de 


manière presque continue, l'Eglise subit 
de graves persécutions. Celles-ci dureront 
jusqu'à la victoire décisive, sous Constan- 
tin le Grand. Mais une ère de persé- 
cutions ne produit pas que des héros et 
des martyrs. Elle connaît également des 
faibles, des suiveurs, des renégats. Comme 
en témoignent les Pères de l'Eglise, il y 
avait fort à faire dans la communauté 
ecclésiale pour obtenir une pénitence sin- 


cère de la part de ceux qui revenaient 


au bercail. À propos de ceux qui étaient 
tombés, deux attitudes s'affrontaient : celle 
du rejet catégorique et celle d’une large 
clémence. Sur le plan littéraire, la que- 
relle tournait autour d’un texte d’Ezéchiel 
qui accentuait fortement la responsabilité 
d'un chacun pour ses actes, et donc sa 
faute ou son mérite. Le prophète décla- 
rait notamment que si un nouveau déluge 


1. Le roi Thoas de Lemnos. Décoration d'un vase grec. 
2. Noé dans l'arche. Fresque de la catacombe de Pierre et Marcellin, Rome. 


devait se produire, Noé ne sauverait plus 
cette fois que sa propre personne, et que 
ses mérites ne rejailliraient plus ni sur 
ses fils, ni sur ses filles. Cette conception 
était appliquée contre la pratique laxiste 
des « billets de confession » (libelli pacis). 
En vertu de ces billets, et avec l'appui 
de leurs garants, les chrétiens qui étaient 
tombés prétendaient en effet rentrer dans 
la communauté des fidèles dès qu'ils 
voyaient s’estomper les dangers de Ja 
persécution officielle. Le texte d’Ezéchiel 
leur était opposé de la manière suivante, 
qui les référait à la vraie conversion 
« Ne dis pas : Heureux Noé! Sache que 
si tu fais ce qu'a fait Noé, tu seras toi- 
même un autre Noé» (Origène). 

Pour ces générations, Noé était donc 
l’image du vrai pénitent, de l’homme jus- 
tifié par Dieu seul, et aussi, en dernière 
analyse, une figure voilée du Christ et le 
modèle de tout chrétien véritable. Lorsque 
(hors de tout autre contexte) les chré- 
tiens représentaient Noé délivré du péril 
par la vertu d’un bois sauveur, c'était 
précisément cette nuance-là qu'ils cher- 
chaient. Mais ce n'est pas tout. Pour qui 
connaît la ferveur croissante des premiers 
siècles pour la vie sacramentelle, il est 
clair que les artistes entendaient repré- 
senter ainsi le sacrement de pénitence. 

D'autres images, d’autres symboles si- 
gnifiaient d’autres sacrements. Nous allons 
les examiner à présent. 


(Traduction EF. D.) (A suivre.) 


P. S. On trouvera ci-après, dans les 
pages grises, le texte original allemand 
de cette étude. 
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La joie que nous donnent ces images ne provient pas unique- 
ment de leur art. Sur ce point, elles sont sans prétention et sans 
recherche. Leur auteur, madame De Pedery-Hunt, qui est d'ori- 
gine hongroise, les a tirées de la tradition folklorique de son 
pays et n'a même pas voulu leur prêter une apparente moder- 
nité. C'est pourquoi nous y trouvons quelque chose de pius 
rare - et peut-être de plus précis - qu'une jouissance purement 
esthétique : le sentiment très délicat, très enfantin, très fra- 
ternel de pénétrer dans ## univers en fête et de nous y mou- 
voir avec une parfaite liberté. 

Il y a là un climat qui nous ramène tout droit à l’âge baroque 
et nous fait retrouver ce qu'il avait de plus précieux : le génie 
de la célébration festive. Cette caractéristique est présente ici 
sans aucun artifice, au niveau particulièrement sensible et cor- 
dial de l’âme populaire. 

Malgré leur caractère folklorique (ou peut-être à cause de 
lui) ces images restent cependant très proches de la liturgie, 
dont elles épousent les lois fondamentales. Ainsi n’entendent- 
elles pas donner de la Noël une vision immédiate, empruntée 
directement à l’histoire évangélique. Cette vision, elles l'enro- 
bent, elles la symbolisent, elles l’exaltent sous le voile d’une 
stylisation. Ne nous étonnons donc pas si le Mystère nous est 
offert ici sous la forme d’une petite église de pèlerinage, pré- 
cieuse comme une châsse, aux fenêtres remplies de lumière - 
ou si les bergers semblent avoir revêtu (comme les anges) un 
magnifique habit de cérémonie. L'étoile de Noël elle-même 
est présentée comme un objet aux formes hiératiques, à la 
symétrie grandiose et un peu solennelle. Elle est munie d’un 
pied, encastrée dans une sorte de soleil. On pourrait la porter 
en procession. Chose plus étonnante, il en va exactement de 
même de l'arbre de Noël. 

Tout cela n'est pas sans nous proposer une sorte de leçon. 
Il existe aujourd'hui des cartes de Noël qui, du point de vue 
de l'art, peuvent sembler très supérieures à celles-ci (par exem- 
ple les images de Véronique Filosof, ou, dans un autre ordre 
de valeur, celles de Léon Zack et de Manessier). Elles nous pré- 
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sentent le Mystère avec une grande force expressive. Elles en 
font une sorte de fragment de vie ou d'expérience spirituelle 
à très haute tension. Elles possèdent la transparence du cristal 
et la dureté du diamant. Mais la joie qu’elles nous donnent ne 
nous apparaît plus comme une véritable joie liturgique. Elles 
sont trop cérébrales pour cela, trop subjectives, trop conscientes 
de leur art. Ce qu’elles nous « suggèrent » avec tant d'intensité, 
elles n'arrivent pas à le « célébrer », à lui conférer une expres- 
sivité festive. Il leur manque cette grâce amicale, si pleinement 
humaine et sensible, cette espèce de swrabondance qui est au 
cœur de toute fête et qui se vérifie de manière éminente dans 
la plénitude grandiose, infiniment rassasiante, du Mystère litur- 
gique de Noël. 

Nous avons dit en commençant que les images de madame 
De Pedery-Hunt ne concernaient pas l'art religieux moderne, 
qu’elles n’entendaient pas dépasser une simple tradition folklo- 
rique. C'était peut-être là minimiser leur valeur. L'art baroque, 
pour toutes sortes de raisons, est redevenu à la mode aujourd’hui 
- et voici du baroque sans apprêt, sans sophisme. Comment ne 
pas avouer qu'il nous enchante, et qu’il réveille au fond de 
nous un regard et un cœur d'enfant? Pour quelques instants 
du moins, nous voici à nouveau capables de « fêter » l'existence 
du monde, la présence et la bénignité de Dieu. 

Ces images sont de vraies images de Noël. Elles partent de 
l'abondance du cœur. Elles respirent la paix et la joie. Elles 
sont remplies de l'espérance du Royaume. - Mais n'est-ce pas là 
précisément cé que nous entendons souhaiter à ceux que nous 
aimons ? Car le monde de la fête, et de nos vœux de fête, 
n’est lui-même qu’une image et un symbole. Il porte en filigrane 
l'indicible joie de la Jérusalem Céleste. Il nous annonce - et 
lui seul avec une si émouvante (et si humaine) douceur - le 
caractère rcommensurable du bonheur promis : « Ce que l'œil 
n'a point vu, ce que l'oreille n’a point entendu, ce qui jamais 
n'est monté au cœur de l’homme, voilà ce que Dieu a préparé 
pour ceux qui l’aiment» (I Cor. 2,9). 


Dom Frédéric DEBUYST. 


sr 


. 


74 


OC ne 


a ee 2,0. 


OO RER RERTERX 772 


ae 


SRE 


CLLDR TZ. À 
SoJhJoJo'hJUD'VJUVUoOUOOUNUONSOOSOSOSUSOUOSOSOSOSS SOS SSSSSSSSSS 


LL LL CL LE 2 


Dora de Pedery-Hunt. Le cortège des bergers et le cortège 
des mages. Edition Lacia, Québec. Canada. 
Le « Gloria» de Noël. Edité par l'artiste, Toronto, Canada. 
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26 Dora de Pedery-Hunt. Images de vœux pour la fête de Noël : 
1. L'étoile de Noël ; 2. l'Enfant de Noël: 3. Mystère de Noël ; À. arbre de Noël hongrois. 
Edité par l'artiste, à Toronto, Canada. 
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Henri VAN LIER, Les Arts de l'Espace. 
1 vol. 14,5 x 21 cm. de 400 pp. dont 
13 planches de photographies. Collec- 
tion « Synthèses Contemporaines », Cas- 
terman, Tournai 1959. Prix : 120 FB. 


À mi-chemin entre la critique d'art et 
la philosophie, ce livre se classe dans un 
genre bissecteur qu’il n’est pas facile de 
définir mais dont le but est clair : initier 
le public cultivé à un regard en profon- 
deur sur les dimensions secrètes de 
l'œuvre d’art et lui permettre ainsi d’ac- 
céder aux principales acquisitions de 
l’esthétique contemporaine. 

: Un tel propos accule l’auteur à une sorte 
de « fonction socratique » qui exige de lui, 
outre la maîtrise totale du sujet, un 
doigté psychologique d’une particulière 
sûreté. Il faut croire qu'Henri van Lier 
les possède l’un et l’autre puisque son 
livre a reçu un très large accueil et se 
trouve déjà réédité. 

Les seuls opposants semblent avoir été 
les philosophes de métier et les artistes 
minorités exigeantes que devait fatalement 
heurter le caractère synthétique (et assez 
ambigu) de la méthode. + 

Pour notre part, tout en partageant pour 
l'essentiel l'admiration quasi unanime de 
la critique et du public, nous signalerons 
ici quelques difficultés auxquelles nous 
avouons avoir été sensibles. 

1. L'auteur classe les « arts de l’espace » 
dans l’ordre suivant (qui est également 
celui des chapitres du livre) peinture, 
sculpture, architecture, arts décoratifs. Il 
sait pourtant que ce classement est anor- 
mal et que l’art de l’espace par excellence, 
celui dont dépendent et où s'inscrivent 
tous les autres, est l'architecture. S'il com- 
mence par la peinture, c'est (nous dit-il) 
parce qu’elle est plus familière au lecteur. 
Cette pédagogie favorise sans aucun doute 
l'initiation au « mystère de l’œuvre d'art », 
mais elle risque de rendre d'autant plus 
difficile l'accès au mystère de l’espace, 
en particulier de cet espace spécifiquement 
humain qui est le domaine propre de l’ar- 
chitecture. L'expression « arts de l’espace » 
risque donc de prendre ici un sens singu- 
lièrement appauvri, catalysé par la pein- 
ture. Notons en outre que le chapitre sur 
la peinture finit par absorber à lui seul 
près des deux tiers de l’ensemble. À notre 
sens, le vrai titre du livre eût donc été 
« Pour mieux comprendre la peinture » 
(avec des compléments sur la sculpture, 
l'architecture, etc). Dans ce cas, nous n’au- 
rions eu que des louanges à lui offrir. 


2. Le chapitre consacré à l'architecture 
est sensiblement plus technique que les 
autres. Quoi qu’en dise l’auteur, cette tech- 
nicité n'était pas indispensable. Il y avait 
d’autres moyens d'approche que l'étude 
de la section dorée et que le « modulor ». 
Qu'on lise, pour s'en convaincre, l’excel- 
lent essai de Bruno Zevi : Super vedere 
l'architettura, 1956. Là nous nous sentons 
vraiment au cœur (et à l'origine) des 
«arts de l’espace ». 

3. D'un bout à l’autre de l'ouvrage, 
dans un va-et-vient étonnamment subtil 
instauré entre toutes les attitudes possibles, 
le vocabulaire se montre d’une richesse 
presque excessive : vocabulaire phénomé- 
nologique, vocabulaire dialectique, mots- 
clés de la grande critique d’art contem- 
poraine (Malraux, Huyghe, Francastel, 
etc), tout cela s’entrelace de la plus bril- 
lante façon. Mais le lecteur, ébloui, ne 
risque-t-il pas d'y perdre la vraie com- 
préhension du texte, et de son objet ? 
Ici encore nous sommes tenté de renvoyer 
à la magnifique simplicité stylistique d’un 
Bruno Zevi. 

4. Le principal mérite d'Henri van 
Lier est - nous l’avons dit - d’avoir vrai- 
ment conduit son lecteur j#sqw'au bout 
de l’œuvre d'art, c'est-à-dire jusqu'à ce 
point central et mystérieux où elle révèle 
son caractère absolu. Mais ce caractère 
ne l’oublions pas, est d’ordre symbolique. 
Il ne représente qu’une expression loin- 
taine (une «image» ou une anticipa- 
tion) du véritable absolu. Cette limitation 
essentielle est analysée dans la conclusion, 
mais de manière si complexe, et si dé- 
sespérément syncrétiste, que le lecteur 
moyen risquera de gravement s'y trom- 
per. Au terme d’un aussi vaste itinéraire, 
il eût cependant été indispensable de 
marquer avec un minimum de clarté la 
place réelle occupée par l’art dans l’en- 
semble de la vie de l'esprit. La chose 
n'était pas impossible : elle a été réalisée 
de manière magistrale par le P. Vander 
Kerken S. J. dans son livre : Religieus 
gevoel en aesthetisch ervaren, 1945. 

Voilà quelles sont les principales diffi- 
cultés que nous pose la lecture de ce 
livre. Elles n’enlèvent rien à son mérite 
fondamental, qui est - répétons-le - d’avoir 
donné à d'innombrables lecteurs la pos- 
sibilité de mieux saisir la signification 
profonde de l’œuvre d'art, et, en même 
temps l'immense effort d’intuition et de 
pensée réalisé par l'esthétique contem- 
poraine. F. D. 


L. OUSPENSKY, Essai sur la théologie de 
l'icone dans l'Eglise Orthodoxe, Pre- 
mière partie : 1 vol. 15,5 x 24 cm. de 
231 pp. Editions de l’Exarchat Patriar- 
cal Russe, Paris, 1960. 

L'art moderne est à l'image de notre 
époque : libéré de tous les conformismes, 


il a tué le mauvais goût et désintégré la 
forme extérieure. Mais il est encore à la 
recherche de son âme, et dans cette 
heure, qui pourrait être la dernière, il 
n'a pas retrouvé le secret de l’art théo- 
phanique, sa transparence et sa commu- 
nion avec l'au-delà. L'ouvrage du prof. 
Ouspensky apporte sa contribution à ce 
problème, à la lumière de l’iconologie 
orthodoxe. 

Art de transfiguration et de gloire, elle 
a fait sienne la parole de l’Apôtre : 
« nous contemplons comme dans un mi- 
roir la gloire du Seigneur» (2 Cor. 
III, 18). C'est déjà vrai de l’église, com- 
me construction, où tout le symbolisme 
décoratif évoque les biens à venir, le 
paradis et ses dons retrouvés. L'image sa- 
crée, racontant aux murs en une langue 
paisible la conformité du divin et de 
l'humain, remonte aux origines du Chris- 
tianisme, comme l'aboutissement de la 
nouvelle Alliance. A l’économie de 
l’ «écoute Israël » a succédé la vision 
messianique du Verbe fait chair : «lève 
les yeux, et regarde! » C'est l'icone par- 
faite du Ressuscité qui détermine désor- 
mais le sens de la Création : le second 
Adam est céleste, et il y a infiniment plus 
dans le Règne de Dieu que dans le 
Paradis perdu. Cet art est dès le début 
au service de la foi : il manifeste, dans 
les catacombes, une direction ecclésiasti- 
que très ferme et un contrôle serré du 
travail des artistes. La sobriété des moyens 
y oriente vers l'essentiel, stimulant le 
dialogue avec l’invisible. C’est à l'Eglise 
de Constantinople, nouvelle capitale de 
l'empire, qu'écherra le rôle d'élaborer, en 
purifiant et en adaptant l'apport antique, 
les formes les plus adéquates de l’art 
sacré, dans l’alchimie secrète de sa ca- 
tholicité, expression de la vérité une en 
des formes multiples. Désormais, l’icono- 
graphie se construit, en stricte dépendance 
du dogme et de la liturgie, faisant de 
l'icone un évangile visuel, la glose pic- 
turale de la Révélation et de l'assemblée 
des saints. Elle est un art de croyant 
et de moine, un climat de mystère où 
l'artiste travaille dans le jeûne des sens, 
dans la crainte exspectante de la lumière 
thaborique. Mais il y a aussi un marty- 
rologe de l'icone : avec les événements 
qui entourent le concile Quinisexte, la 
lutte iconoclaste et la riposte orthodoxe, 
il occupe dans l'ouvrage du prof. Ouspen- 
sky une place d'honneur. On songe dès 
lors, avec le VIle Concile, à l'importance 


de Trente pour l'Occident. Et ne serait-ce 


pas là qu'il faut chercher l'explication à 
cette prépondérance de plus en plus exclu- 
sive de la Tradition qui finit, en certains 
cas, par se confondre avec la routine, ap- 
pelant ascèse des sens ce qui n'est que 
stérilité imaginative ? L. Ouspensky ne 
nous dit rien de la crise actuelle de 
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l’iconographie : il réagit en théologien, 
C'est son droit. Pourtant, elle existe, et 
plus d'un artiste orthodoxe sent lui aussi 
la tâche immense et difficile de com- 
prendre et contempler le Tout Autre du 
dedans de notre époque. 

On souhaiterait à ce cours, composé 
avec une foi convaincante, plus de rigueur 
critique à certains égards : il est difficile 
de partager la confiance de l'auteur con- 
cernant l'origine de l'icone de la Sainte 
Face (envoyée par le Christ au roi Abgar 
d'Edesse, p. 59), des icones de la Mère 
de Dieu (dues au pinceau de Luc, p. 74), 
la représentation de Jésus par l’hémo- 
roïsse (p. 68), etc. L'auteur nous en 
voudra-t-il de croire que l’historicité du 
«portrait» a, en fait, peu de poids 
comparée à cet effort de ressemblance 
avec le divin que réalise l'icone ? 

Dom Romain SWAELES. 


George ZARNECKI, The Early sculpture 
of Ely Cathedral. Londres, Alec Tiranti, 
(72, Charlotte Street, W.1) 1958, in-4°, 
52 pp. et 101 planches hors-texte. 
Prix 25sh: 


Siméon, ancien moine de Saint-Ouen à 
Rouen après avoir été prieur à Winchester, 
fut nommé à la même charge à Ely. Il y 
entreprit la reconstruction de la cathé- 
drale. Après sa mort (1093), l’œuvre fut 
poursuivie par l'abbé Richard, et achevée 
dans la première moitié du XII° siècle. 
De cette époque datent plusieurs séries 
de chapiteaux, trois portes, plusieurs mo- 
dillons et une tombe en pierre bleue de 
Tournai, qu'on croit être la plaque sépul- 
crale de l'évêque Nigel. L’A. décrit ces 
œuvres et s'attache à définir un style 
anglo-normand. D'ingénieux  rapproche- 
ments lui permettent de reconnaître dans 
ce dernier des éléments anglo-saxons (feuil- 
lages) et des éléments normands (animaux 
fantastiques). Certains chapiteaux cubiques 
du transept nord lui font soupçonner des 


influences venues de Basse-Lorraine ét de 
Rhénanie. On retrouve ici une thèse que 
l'A a développée ailleurs, notamment dans 
English Romanesque lead Sculpture. Lead 
Fonts of the twelfth Century (Londres, 
1957), mais qui ne s'appuie pas, cette 
fois, sur des indices aussi probants. L'es- 
sentiel était d’avoir attiré l’attention des 
archéologues sur une influence possible et 
d'avoir réuni, à ce propos, une riche et 
intéressante documentation. N. H. 


Albert WIDER, Glaube und Bild. 1 vol. 
21 x 23,5 cm. de 164 pp. illustré 
de 250 photographies dont 4 en cou- 
leurs et de nombreux dessins. Mibu- 
Verlag, Widnau (Suisse), 1960. Relié 
pleine toile. Prix : 22 FS. 


Nos lecteurs se souviendront du nu- 
méro spécial que nous avons consacré, 
en 1959, à l'association suisse d’aide ar- 
chitecturale aux Missions. Le fondateur 
et animateur de cette organisation, M. Al- 
bert Wider, vient de fêter son cinquan- 
tième anniversaire, et à cette occasion ses 
amis lui ont offert le livre que voici. 
C'est un album de textes et d'images 
consacré à son œuvre d'artiste, en par- 
ticulier de sculpteur. C’est en même temps 
un livre de méditation, car l’œuvre d’Al- 
bert Wider s'articule immédiatement sur 
les réalités de la foi (Dieu, le Christ, 
Marie, les Saints, la Création : toute la 
théologie inscrite dans un monde de 
statues, de bas-reliefs et de vitraux). Les 
dernières images sont celles des princi- 
pales églises missionnaires réalisées sous 
l'impulsion de l’auteur. On comprendra 
que cette partie nous a paru spéciale- 
ment émouvante et précieuse. 

La présentation est extrêmement soignée, 
telle qu'on n'en peut trouver qu'en Alle- 
magne et en Suisse. 1 DE 


Die Goldene Käste (Neapel, Pompeji, 
Sorrent, Capri, Amalfi, Paestum). 1 vol. 
22 x 24 cm. comportant 72 planches 
photographiques et 20 pp. de texte 
avec dessins et cartes. Anton Schroll, 
Vienne-Munich, 1957. Cartonné. Prix 
12,80 DM. 

Wolf STRACHE, Der Golf von Neapel. 
1“vol:22"x°28 cm de"33" pp et 11? 
planches photographiques dont 8 en 
couleurs. W. Kohlhammer, Stuttgart, 
1958. Relié pleine toile. Prix : 39 DM. 


Il ne faut pas s'étonner de ce que 
deux albums consacrés aux environs de 
Naples puissent apparaître aussi diffé- 
rents. Cette baie célèbre, comme aussi la 
péninsule de Sorrente et le golfe de 
Salerne, sont des trésors inépuisables que 
l'œil interprète à sa guise et que des 
photographes de tempérament opposé 
peuvent fixer avec une perfection sen- 
siblement égale. 


1. Ischia 


chapelle du Soccorso. 2. Ravello : 
[liustrations de l'al 


Le petit volume édité par Schroll est 


avant tout un «itinéraire», un guide 
luxueusement fourni de cartes, de dessins, 
de photographies et de citations littéraires. 
Nous y trouvons tout ce qui est néces- 
saire à notre initiation, y compris l'expé- 
rience de Jean-Paul et de Goethe et le 
parrainage de Virgile. Car c'est un monde 
classique qu'on nous présente ici, et le 
sujet de chaque croquis, de chaque photo- - 
graphie est d'avance célèbre. Nous le sa- 
vons bien, et malgré cela notre plaisir 
reste intact, tant la présentation se mon- . 
tre calme, transparente, « classique » elle 
aussi. 

L'album de W. Strache porte une mar- 
que plus subjective, plus personnelle. 
L'auteur y a rassemblé, après une sélec- 
tion sévère, une centaine de ses propres 
photographies. Familiarisé depuis Jong- 
temps avec le pays, il nous en propose 
une vision pénétrante, puissante, synthé- 
tique. Une vision moderne aussi, parfois 
très dure, avec ça et là, dans les clairs- 
obscurs et les effets de rochers ou de 
nuages, une note romantique. Nous som- 
mes loin de la vision harmonieuse du 
premier volume. Le monde de Naples 


ou d'Amalfi nous apparaît ici comme 
une succession de «tranches»  expres- 
sionnistes. Certains contrastes, certaines 


dissonances nous étonnent. Mais l’auteur 
reste trop artiste pour s'imposer de ma- 
nière indiscrète. 

Du point de vue technique, les photo- 
graphies en couleurs apparaissent assez 
peu convaincantes. Les autres (et ceci est 
vrai aussi pour le volume de Schroll) 
sont le plus souvent d'impeccables chefs- 
d'œuvre. 

Pde BertF D; 


vue prise du Palazzo Rufolo. 


bum Die Goldene Küste, recensé ci-dessus. 


LES LOIS DE L'EGLISE SUR LE TABERNACLE 


(Voir I. L'emplacement du tabernacle, Art d'Eglise »° 111, pp. 335-336.) 


IL - LE DECOR DU TABERNACLE 


Le nom de «décor» ne désigne pas 
uniquement une ornementation, mais tout 
ce qui, dans le tabernacle ou autour de 
lui, concourt à exprimer le culte d’adora- 
tion pour la Présence réelle. Il y a donc 
un décor intérieur et extérieur, et la 
législation ecclésiastique s'est souciée de 
l'un et de l’autre. A la lettre de ces pres- 
criptions, on peut ajouter quelques sug- 
gestions pratiques qui en sont les consé- 
quences logiques. 


A. LE DÉCOR INTÉRIEUR 

Sauf la face inférieure, qui doit être re- 
couverte d’un corporal bénit, les autres 
faces intérieures (supérieures et latérales, 
y compris la face interne de la porte) 
doivent être revêtues de soie blanche, ou 
de lames ou plaques dorées, ou être sim- 
plement dorées elles-mêmes. La soie blan- 
che peut être brochée d’or ou d'argent 
ou frangée d'or; celle de la porte peut 
être ornée de broderies d’or, d'argent 
ou de couleur. 


Il n'est ni requis ni défendu de sus- 
pendre à l'intérieur un voile de soie 
blanche mais il ne dispense pas du 
conopée extérieur. S'il se trouve à l'entrée, 
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LE 
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il constitue un doublet inutile de la soie 
ou de l'or qui doit déjà recouvrir la 
face interne de la porte; de plus il peut 
être gênant, soit qu'il soit fendu par le 
milieu, soit qu’il soit pendu à des anneaux 
sur une tringle. Il peut cependant être 
utile s'il est pendu à mi-profondeur et 
si le tabernacle doit faire office de trône 
d'exposition : alors ce rideau sert de voile 
de fond, et cache les autres vases eu- 
charistiques. 

Nous avons vu que les « tabernacles 
tournants » sur pivot central, et divisés 
en trois sections dont l’une contient la 
porte, l’autre sert de trône, et la troi- 
sième seule constitue le tabernacle, man- 
quent de dignité et de sécurité (voir I, 
sixième règle, 3). Même s'il est permis 
de continuer à utiliser pareils tabernacles 
existants, il est défendu de conserver 
dans ce trône l’ostensoir, surtout s'il est 
garni à demeure de sa lunule contenant 
le saint sacrement. 

Il est aussi défendu de conserver dans 
le tabernacle d’autres objets (saintes huiles, 
reliques) ou même les vases eucharistiques 
vides et déjà purifiés. 

Le Rituel demande que le tabernacle 
soit de la plus exquise propreté : il sera 
donc nettoyé périodiquement avec soin 


_(p. ex. lorsqu'il est vide, pendant le 
Triduum Sacrum) ; le corporal sera re- 
nouvelé de temps en temps : pour qu'il 
ne se froisse pas, on le fera de toile 
de lin assez forte, garnie d’un bon ourlet. 

Il est défendu de placer une lampe 
électrique à l’intérieur du tabernacle, (dé- 
crets 4275 et 4322), même si cette lampe 
doit servir à donner l'alerte en cas de 
violation, ou si le tabernacle doit servir 
de trône : il est surtout interdit d'éclairer 
par transparence la sainte hostie exposée 
(décret 2613, 5). 


B. LE DÉCOR EXTÉRIEUR 


Il peut consister : dans les parois exté- 
rieures, les objets placés sur l'autel, le 
ciborium, le conopée, et la lampe du 
sanctuaire. 


1. Les parois extérieures. 

Pour ce qui est de leur matière, voir 
I, sixième règle, 2. 

Leur décor ne peut rien comporter qui 
puisse prêter à des interprétations erro- 
nées, ou susciter plus de surprise que 
d'édification. En particulier, la porte du 
tabernacle ne portera d’autres figures ou 
symboles que ceux qui se rapportent à la 
sainte Eucharistie ou à la personne du 
Christ. Il n'est pas requis que le taber- 
nacle soit couronné d’une petite croix, 
puisqu'il peut se terminer par une pla- 
teforme : celle-ci peut uniquement porter 
la croix d’autel (donc suffisamment gran- 
de) ou un trône mobile d'exposition 
il est défendu d’y placer des statues (même 
celle du Sacré-Cœur) ou des reliques 
(même celles de la sainte Croix ou des 
instruments de la Passion). (Voir I, sep- 
tième règle, 1, 2 et 3.) 


2. Les objets placés sur l'autel. 

Devant la porte du tabernacle, on ne 
peut placer aucun objet destiné à la vé- 
nération (relique, croix ou statue) : il 
ne faut pas faire dévier à d’autres fins 
les hommages qui, à cet endroit, ne doi- 
vent aller qu’au Christ; ni aucun objet 
décoratif (fleurs ou lumières) il n'est 
cependant pas défendu de placer celles-ci 
sur la table d’autel, mais sur les côtés et 
non au centre. 


3. Le ciborium ou baldaquin. 

Le ciborium (dais ou toit porté sur 
des colonnes) ou le baldaquin (suspendu) 
n'ont jamais été d’un usage général ni 
obligatoire, ni pour le maître-autel, ni 
pour celui de la sainte réserve. Cet usage 
,a cependant été plus répandu et plus 
durable dans ce dernier cas, et demeure 
très recommandable. 

Il y a un cas cependant où le balda- 
quin ou ciborium est strictement requis 
c'est celui d’une chapelle où l’on voudrait 
conserver le saint sacrement, et qui serait 
surmontée d'une chambre à coucher; il 


Exemple de conopée revétant entièrement, 
d'une seule pièce, le tabernacle. Abbaye 
de Saint-André, chapelle de l'infirmerie 
(bhoto Art d’Eglise). 


faut en outre une permission (indult) 
pour chaque cas particulier (décrets 3525, 
2, de 1880, et 4213, 3, de 1908). 

4. Le conopée. 

Le conopée est, de sa nature, un voile 
qui «couvre ou enveloppe » le tabernacle. 
C'est lui qui justifie ce nom de « taber- 
nacle », qui signifie : tente. Cest, avec 
la lampe (et mieux qu'elle, car il peut 
y avoir des lampes devant des autels, des 
reliques ou des statues), le signe de la 
présence de la sainte réserve : on l’enlève 
quand le tabernacle est vide. On peut 
l’'orner de broderies, de franges et de 
galons, et il est courant de le faire en 
soie : toutefois ni ce décor, ni la soie 
ne sont prescrits : il suffit que le tissu 
soit digne et convenable. 

Le conopée doit son origine au voile 
des pyxides suspendues (et à présent in- 
terdites, sauf indult exceptionnel) ; son 
usage est devenu de bonne heure tradi- 
tionnel dans les pays où les tabernacles, 
de dimension modeste, avaient toujours 
été placés sur un autel : c'est le cas de 
l'Italie. Mais il faut reconnaître qu'il 
était inconnu dans d’autres pays, surtout 
à l'époque des « armoires eucharistiques » 
ouvragées, ou des majestueuses « tourelles- 
tabernacles ». Plus tard, le conopée ne 
s'introduisit pas toujours lorsqu'on fit 
placer le tabernacle sur un autel, ou bien 
son usage tomba bientôt en désuétude 
telle était la situation en nos régions à 
la fin du XIXe siècle. 

Entre-temps, huit décrets de portée gé- 
nérale (et le dernier date du ler juin 
1957) sont venus successivement rappeler 
son obligation, et ils ont reçu leur appli- 
cation dans la plupart de nos diocèses. 
Il n'est pas question de juger si d’autres 
diocèses (ou des pays entiers, tels l’Al- 
lemagne) peuvent se prévaloir d’indults 
locaux ou de coutumes devenues légiti- 
mes : cet article se borne à présenter la 
législation romaine universelle, avec ses 
conséquences. 

Elle se ramène à ce principe : le cono- 
pée voilera toutes les faces du tabernacle 
dans la mesure du possible. Détaillons-le : 
1. Cela est facile, si le tabernacle est 
isolé de toutes parts et de dimensions 
modérées, surtout s’il se termine par une 
toiture en bâtière, en pyramide ou en 
dôme. 

2. Une plateforme destinée à recevoir la 
croix d’autel ou un trône d'exposition 
créera une exception pour la face supé- 
rieure ; de même pour la face postérieure 
si elle est adossée à un retable ou à un 
mur; de même pour les faces supé- 
rieure et latérales (en tout ou partie), 
si le tabernacle est plus ou moins en- 
clavé ou enchässé dans cette paroi. 

3. Des dimensions anormalement grandes 
dispensent également du conopée enve- 
loppant. 
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4. Mais dans tous ces cas il reste possible, 
donc obligatoire, de voiler la face anté- 
rieure, ou tout au moins la porte. 

5. IL est expressément stipulé que la ri- 
chesse ou la beauté de la porte ne dis- 
pense pas du voile, et il n’est pas permis 
de faire simuler le voile par la porte elle 


même. 


6. L'esprit, sinon la lettre, des décrets, 
répudie plusieurs subterfuges imaginés 
pour éluder la règle, p. ex. : 

a) Déclarer que la porte ne doit être 
voilée que si les autres faces ne le 
sont pas. 

b) Se contenter d’ « encadrer » cette porte 
par une petite draperie, ou relever 
les deux pans du voile par des « em- 
brasses ». 

c) Faire des conopées transparents, en 
dentelle, tulle ou mousseline. 

d) Considérer un voile intérieur (d’ail- 
leurs inutile ou encombrant, voir A) 
comme remplaçant le conopée exté- 
rieur. 

e) Enlever le conopée pendant un salut 
ou une exposition du saint sacrement. 
(Il est vrai que si le tabernacle lui- 
même doit servir de trône, il faudra 
ouvrir entièrement le conopée pen- 
dant cette exposition.) 

La couleur du conopée peut être tou- 
jours blanche, si l’on redoute les chan- 
gements fréquents. Sinon, la couleur est 
normalement celle de l'office du jour, ou 
bien celle de la messe qu'on célèbre. 
Il n'y a pas de conopée noir : le violet 
remplace cette couleur. Aux expositions 
du saint sacrement et aux saluts séparés 
de l'office, le conopée est blanc; si ce 
salut suit immédiatement un office (messe 
ou vêpres), le conopée - comme les 
vêtements des officiants - garde la couleur 
de l'office qui précède. 

Si l’on tient à utiliser des voiles trans- 
parents, on devra les doubler d’un voile 
opaque de la couleur voulue, à condition 
que cette dernière demeure nettement re- 
connaissable à travers le voile transparent. 
4. La lampe du sanctuaire. 

a) But et obligation. 

Non seulement (mais moins clairement 
que le conopée) indiquer la divine pré- 
sence, mais aussi être une expression per- 
manente de respect et d'amour. 

De là l'obligation de brûler jour et 
nuit, aussi longtemps que la sainte ré- 
serve est présente, que l'église soit ou- 
verte ou fermée, que ce tabernacle soit 
sur un autel, à un endroit temporaire, 
ou à la sacristie. La négligence consciente 
de cette loi pendant plus de vingt-quatre 
heures entraîne une faute grave. 

b) Nombre. 

Le Code actuel ne prescrit plus qu’une 
lampe, mais il reste permis d'en augmen- 
ter le nombre, à condition qu'il reste 
impair. 


c) Couleur du verre. 
Rien n'est prescrit; le rouge répond » 
à une coutume très répandue; le jaune 
ou le blanc laissent la flamme plus visible. . 

d) Emplacement. 

Le Canon 1271 dit « devant» le 
saint sacrement, afin qu'on voie que cette 
lampe brûle en son honneur. Par consé- 
quent à petite distance ; non derrière l’au- 
tel; ni sur la table ou la prédelle même 
de l'autel qu'elle pourrait souiller (sauf 
pour un temps très bref); ni sur le 
pavement ou dans un coin, où on ne la 
remarquerait plus. 

Bien que les textes officiels ne parlent. 
que de lampes suspendues, on peut les 
placer sur un pied ou socle. 

« Devant » signifie normalement « dans 
l'axe de l'autel » ; il est cependant permis 
de placer la lampe au côté (de préférence, 
de l’évangile), et de la fixer à la paroi 
latérale par une applique. De même, un 
pied ou socle mobile peut être transporté 
sur le côté aux heures d’offices où sa pré- 
sence centrale serait gênante. 

e) Le combustible. 

1. Le canon 1271 parle d'huile d'olives 
(ou de cire d’abeilles, en cas où l’on 
remplace la lampe par un cierge). 
2. Il ajoute que «là où l’on ne peut se 
procurer de l'huile d'olives (trop rare 
ou trop coûteuse), l’'Ordinaire du lieu 
peut autoriser à sa place d'autres huiles, 
autant que possible végétales ». 
3. En pratique, toute huile végétale pure 
(surtout de colza) est autorisée et em- 
ployée dans nos régions ; l'huile minérale 
(pétrole) a été autorisée dans certains 
diocèses (du moins en France) mais n'est 
plus guère employée depuis que certaines 
autorisations ont été accordées aux am- 
poules électriques. 
4. L'électricité a été permise en temps 
de guerre (décrets de 1916 et de 1942). 
Toutefois, le décret du 14 août 1949 a 
prescrit aux Ordinaires de revenir aux 
huiles végétales dès qu'ils jugeraient la 
chose possible. En pratique, en Belgique, 
quatre diocèses ont fait de ce décret une 
obligation ; ceux de Liège et de Tournai, 
un conseil. 
5. L'huile solidifiée (à condition d’être 
purement végétale) n'a jamais été inter- 
dite ; le décret du 13 décembre 1957 en 
implique une autorisation formelle. 
6. Pour la première fois, ce décret pré- 
voit un mélange de l'huile végétale avec 
de l'huile minérale ou animale mais 
elle laisse aux conférences épiscopales (ou 
à chaque évêché) d'en fixer le pourcen- 
tage. En pratique, depuis lors, pareil 
pourcentage n'a été fixé qu'en Autriche ; 
il a été refusé par l’épiscopat d’Allema- 
gne. Dans les pays où la question n'a pas 
été tranchée, la règle de l'huile végétale 
pure reste en vigueur. 

Dom Anselme VEYSs. 


PARAMENTIQUE 


Ci-contre et sur la page suivante : quelques pièces exécutées par l’ate- 
lier Heimgartner, de Wil (Suisse). On notera que la coupe et la 
décoration de ces pièces sont différentes de celles que notre revue 
préconise. Nous les présentons ici à titre documentaire, comme repré- 
sentatives d'un certain niveau de la production suisse. Nos lecteurs 
compareront avec les chasubles missionnaires projetées par le même 
atelier (Art d'Eglise, n° 109, p. 272) ainsi qu'avec le travail des 
ateliers de tissage de Lucerne et de Stans (voir Art d’Eglise, Ouvroirs 
n'IS reel). 


1. Etole tissée main, en pure soie. 
Décoration : croix vert-olive sur fond or. 


2. Surplis (photos Rast). 
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1. Etole tissée main. Fil bleu sur fond or (bhoto R 
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(Vervoig van blz. F) 


Jp von Branca, tussen twee heuvels, de 
bouw van het Seminarie van Linz heeft 
ontworpen, is een voorbeeld van innige 
dialoog tussen de menselijke ruimte en 
de natuurlijke ruimte. De architektuur 
streeft er helemaal niet naar de vormen 
en ritmen van de natuur over te ne- 
men : ze zou ze enkel vernietigen en 
niets bereiken. Integendeel, ze dringt 
zich Op, bescheiden maar zeker, en 
toont dat zij haar ontstaan aan een 
mensenhand heeft te danken (met de 
ruimten en de schaduwen, de over- 
gangselementen en de scheidingszones, 
enz.). Men ziet dan (pp. 13 tot 17) dat 
dit echt menselijk huis « spreekt » tot 
de heuvels en de dalen, tot de scha- 
duwen en het licht, tot de bomen en 
het snelvlietende water. Het spreekt tot 
hen, en zij antwoorden. 


Het is nutteloos aan te tonen hoe dit 
alles gezond is, welgeordend, open voor 
de religieuze realiteiten. Het volstaat er 
aan toe te voegen dat von Branca, net 
als vele Duitse architekten, ook een 
zeer grondige Kkennis heeft van de li- 
turgie, en dat hij in staat is er een 
meer dan louter functioneel programma 
uit te halen. Het spijt ons hier bij ge- 
brek aan plaats (en ook omdat het 
reeds verscheidene malen werd gepu- 
bliceerd ; zie bvb. Das Münster, 1957 
n' 3-4) zijn kommentaar over het plan 
van Syracuse niet te kunnen geven. 
Deze tekst toont ons dat het daar gaat 
om een werkelijk liturgische wereld (de 
« Città del Pellegrino ») waarin alle 
geestelijke en menselijke waarden van 
de bedevaart samen moeten komen, om 
er gezuiverd te worden en vorm te ne- 
men : het Liturgisch Mysterie en de 
ruimte waarin dit plaats vindt, zullen 
dit samen verwezeniijken. 


ENGLISH TRANSLATION 


THE ARCHITECT 
ALEXANDER 
VON BRANCA 


The first striking impression one gets 
of Alexander von Branca’s work is its 
monumental character. Everything is 
arranged, disposed, in calm and peace- 
ful terms. The masterful strength of 
expression, the perfect distribution of 
elements, make each of his achieve- 
ments, invariably, a case apart and an 
exception in the present evolution of re- 
ligious architecture in Germany. 


Von Branca is, perhaps, the only ar- 
chitect in Germany to escape comple- 
tely that anarchy of form, a kind of 
baroque grafted on to the functional, 
which is a mark of recent trends and 


En dit weze dan ook ons besluit. Iets 
moet er nochtans aan toegevoegd wor- 
den. We hebben ooit geschreven dat er 
ons één enkele uitweg mogelijk scheen 
in de aktuelé krisis van de religieuze 
architektuur terug uitgaan van de 
nederigste peil, nl. dit van de funda- 
mentele waarden, de specifiek mense- 
lijke waarden, van het huis. Alexander 
von Branca heeft dit ongetwijfeld ge- 
daan. Maar we kunnen haast met ze- 
kerheid Zzeggen dat hij reeds verder 


gegaan is, dat dit stadium reeds voor- 


bij gestreefd werd door hem. 


Dom Frédéric DEBUYST. 


MUNCHEN (Mei 1960) 


Brengen we hulde aan het Ministerie 
van Ekonomische Zaken, dat op de 
twaalfde Kunst-Jaarbeurs te München 
een religieuze afdeling van buitenge- 
woon gehalte organizeerde en ons hier- 
mee een doeltreffende les heeft gege- 
ven. Voor het eerst in een tentoonstel- 
ling van moderne gewijde kunst — en 
in de geschiedenis van de huidige her- 
nieuwing — heeft Belgié een ereplaats 
bekleed naast de besten. Degene die we- 
ten hoe weinig rekening er mee gehou- 
den werd tot op dit ogenblik, (men 
hoeft maar een van die ontelbare al- 
bums van gewijde Kunst in te kijken, 
waar België zelfs niet in vermeld staat) 
zullen zich het belang van deze stap 
kunnen realiseren. 


De pers van München was eenparig 
in haar lofspraak. Een gouden medaille 
van de Beierse regering werd toegekend 
aan de best vertegenwoordigäe Belgis- 
che kunstenaar, Roger Bonduel. Welnu, 


makes the latest churches of Gottfried 
Bôhm, Josef Lehmbrock and Rudolf 
Schwartz appear of doubtful value. With 
von Branca, every form takes on mea- 
sure and simplicity. Indeed, discretion 
is the outstanding virtue of his art. He 
expresses at the same time inner fee- 
ling — a truly German quality — and 
a kind of happy harmony which seems 
to come to him from Campagna or Si- 
cily. The Latin spirit is blended with 


the Germanic and it is the success of 


this synthesis that gives the entire 
work its profond originality and its po- 
wer of attraction. 


Small wonder if the churches, the 
convents and the schools of the young 
architect from Munich attract us by 
their generous spaces. They take us in 
charge, they give us direction to our 
thoughts, they exercise an influence of 
peace. They even lead us out of oursel- 
ves and all this by virtue of their hu- 
man balance and the subtle play of 
rhythms with which they envelop us. 
This is a rare grace in modern architec- 
ture. 


op dit gebied gaan de zaken heel vlug : 
wie eenmaal erkend werd, zal het ze- 
Kker nog worden en hoe langer hoe meer. 
Zo hoort het! 


In verband hiermee maken we twee 
opmerkingen. De eerste gaat over de 
bijzonder verstandige houding die de 
Heer Etienne Jacobs, afgevaardigde van 
het Ministerie heeft aangenomen. Om- 
dat het religieuze voorwerpen betrof, 
wilde hij enkel maar het beste behou- 
den, naar de strengste rechters luiste- 
ren en onverbiddelijk alle middelmati- 
ge werken, de zuiver commerciële deel- 
name, de « expositie-stukken >» weige- 
ren. Dit moest hem ver brengen en hij 
moest wel veel moed hebben om dit 
tot het einde toe voort te doen. 


Tweede opmerking : deze proef toont 
ons duide!ijk dat wij én mensen, én 
werken hebben. Het is nu misschien 
reeds vier of vijf jaar dat de gewijde 
Kunst bij ons een beslissende wending 
heeft genomen (te Namen, sedert 1945, 
dank zij Kanunnik Lanotte). Zo men 
aan de gewijde kunst de gelegenheid 
geeft zich te openbaren, zal ze meer en 
meer rijp worden, en op het einde zal 
ze onze naburen en de wereld verbazen. 


Welnu, de proef van München is niet 
alleen gebleven. In november laatstle- 
den werd er — in dezelfde geest — een 
gelijkaardige tentoonstelling ingericht 
te Montréal. En zïj telde reeds andere 
namen, andere werken. 


In het bijzonder danken wij het Mi- 
nisterie van Ekonomische Zaken (hier 
vertegenwoordigd door Mejuffer Simone 
van Dommele), omdat het niet enkel 
deze moeilijke en , doeltreffende weg 
heeft gekozen, maar er ook in volhardt. 


Dom Frédéric DEBUYST. 
(Vertaling Marc Debrock) 


In spite of his qualities, the work of 
von Branca scarcely won recognition 
outside Germany before the controversy 
occasioned by the competition for the 
new basilica of Syracuse. Our readers 
may remember that his project was for 
us quite a discovery. It appeared to ri- 
se clearly and distinctly amid the con- 
fused mass of entries. So much s0, that 
the jury’s verdict merely giving it ho- 
nourable mention, after almost having 
given it first place, came to us as a 
shock. This verdict was, in our view, 
an incomprehensible mistake and even 
an injustice. (Cf. Art d’Eglise, n. 102, 
pp. 20-24 and n. 104, pp. 110-111). Al- 
ready, at this time, von Branca had to 
his credit several important work, in 
particular, the convent of the Sacred 
Heart at Munich. The chapel, the home 
for young ladies and, perhaps above 
all, the magnificent school block of this 
convent would have merited publica- 
tion by themselves alone. 


The author of this sketch had the 
good fortune in May, 1960, to make the 
personal acquaintance of Herr von 
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Branca and of visiting with him his 
principal building sites. The present is- 
sue is the fruit of this meeting and will 
give as complete and as up-to-date a 
picture of his architecture as possible. 
Some of our Munich friends may notice 
that we have left out the chapel of the 
Damenstiftstrasse. The reason is that 
the interior has been disfigured by a 
quite unbelievable piling up of cande- 
labras, flowers and statues. Surely an 
architect of von Branca’s stature does 
not merit this kind of treatment ! (Hap- 
pily, this is less frequent in Germany 
than it is in Belgium or in France.) 


We began by saying that the chief 
characteristie of von Branca’s architec- 
ture was its monumental aspect. This is 
especially noteworthy in that way in 
which he places his accents, so to 
speak. Notice how the sanctuary domi- 
nates clearly and convincingly in the 
projects for Syracuse, Linz and Weis- 
senburg. No one approaching these 


structures will be left in doubt for a. 


moment, for the hierarchy of buildings 
has a rigour about it that is almost 
Mediterranean. À second point to note 
is the mastery with which von Branca 
in all his constructions arranges the 
play of filled and empty spaces, of ele- 
ments that make for transition and 
those that make for separation. The same 
characteristic is particularly noticeable 
in the models and ground plans for 
Linz and Syracuse. 


This study might, with profit, be pur- 
sued to considerable lenghts but let it 
suffice to pick out one detail at least, 
one which, though of little value in it- 
self, illustrates the insistance with 
which von Branca makes use of the 
motif, here an isolated motif, of the 
pillar. Be it at the entrance to an en- 
semble of buildings or, again, in the 
middle of a free space, the pillar plays 
in every case a rôle that goes beyond 
the merely ornemental. At the very ti- 
me that it serves to lend grandeur to 
whatever it carries (cross, statue or 
simply capital), the pillar lends mea- 
ning and direction to its surroundings. 
Like a true monument it gives utte- 
rance to, and marks off, the surroun- 
ding space. It is in the use of means 
such as these that we discover the ba- 
sic tendencies of the architect, his ar- 
chitecture, his architectural language 
so to speak. 


In his use of materials, von Branca 
evinces great frankness, leaving, for 
the most part, brick, stone and concrete 
in their original state (Cf. the interior 
of the church of the Sacred Heart or 
that of the church of Greifenberg.) He 
does, however, show a liking for poly- 
chromy and uses it in the majority of 
his façades. Polychromy has the ad- 
vantage of adding the allure of a sen- 
se - quality to the geometric alternation 
of pillar and wall, of wall and window. 
To windows it gives personality and to 
the ensemble a cascade of freedom and 
life. In von Branca’s facades there is no 
derogation from the functional, and yet, 


H 


they are possessed of a rhythm all 
their own. To the originality of their 
structure, polychromy comes to add al- 
most, as it were, the festive gaiety of 
a human countenance. 


There is a tendency, nowadays, to 
which von Branca has in no way fallen 
victim, that of wishing to make each 
project something radically new. von 
Branca, on the contrary, likes to take 
up the themes that please him, to lead 
them to greater perfection and to em- 
bellish them with nuances and varia- 
tions. One can, consequently, group his 
works in several « families », an ana- 
logy that will be taken as the basis of 
classification. Even a quick glance over 
the illustrations taken as a whole is 
enough to discover the points of con- 
tact (and they are many) between 
Linz, Syracuse and Cologne on the one 
hand, and the church of the Sacred 
Heart and that of the Missionaries of 
Steyler on the other. Again, Bayreuth 
can be linked with Weissenburg, Rohr- 
bach with Greifenberg. Some critics, ac- 
customed to that kind of wild bidding 
for forms of a greater and greater ex- 
perimental kind, as evidenced by seve- 
ral church architects of note, consider 
this a weakness on von Branca’s part. 
As for us, we see here a sign of matu- 
rity, a correct estimation of the limits 
of creative effort. Very rarely, indeed, 
does an architectural theme attain per- 
fection at the outset. Rather, perfection 
exacts a long apprenticeship and, con- 
sequently, a great respect for the road 
already travelled We find, precisely, 
this attitude in the very greatest crea- 
tive artists such as Le Corbusier or 
Miés van der Rohe. Von Branca ap- 
proaches with respect all that little 
world which the proposed construction 
will come to modify. During our stay 
at Munich we watched him sketch from 
memory the city sky-line of Syracuse. 
His comment was : « Here we have a 
line that is harmonious and smooth. We 
must avoid breaking it by the new ba- 
silica >». His own project fitted into the 
ensemble with the most admirable dis- 
cretion. 


Nature, too, demands respect but she 
must be treated in another way to that 
of the city. There is man’s space and 
there is nature’s space. One « speaks » 
to the other. It is important that this 
« dialogue » be given its true value. In 
von Branca’s vast project of the Semi- 
nary of Linz nestling between two hills, 
there is a model architectural handling. 
The architecture does not seek to be wed 
to the forms and rhythms of nature. 
That would be to destroy them without 
achieving anything. No, it imposes it- 
self, discreetly but firmly, and reveals 
itself as a creation of the hand of man 
With its filled and its empty spaces, its 
elements of transition and its zones of 
separation, etc. One can almost hear 
(pp. 13-17) this truly human building 
«< Speak » to valley and hill, to shadow 
and light, to tree and running water. 
It speaks, and all these answer in their 
turn. 


There is no need to emphazise the 


' 


sanity, the good order and the recepti-. 
vity of all this to religious values. Suf=, 
fice it to add that von Branca, like mas. 
ny German architects, is deeply conver- 
sant with the Liturgy and skilled at 
drawing from it much more than a me-. 
rely functional programme. We regret. 


that owing to lack of space, and also; 


because it has received publication se: 


veral times already (Cf. v. g. Das 


Münster, 1957, n. 3-4), we have not been 


able to reproduce here the architect’s. 


commentary on the Syracuse project, 
His remarks bring it home to us that 
what he has in mind is a whole litur- 
gical world, a « Pilgrim City », in which 


all the spiritval and human values of 


pilgrimage meet, there to undergo pu- 
rification and express themselves ir 
external form. To this happy end cons- 
pire the Liturgical Mysteries and the 
setting in which they unfo!d. 


On this note we should like to con- 
clude, However, 
place to add a further word. We have 
already said elsewhere that the solu- 
tion to the present crisis of religious 
architecture should be a return to the 
most humble of levels, that of the ba-= 
sic, but truly human value of the 
« house ». Alexander von Branca has 
done just that. May we not say that 
his achievement has been to pass 
beyond this stage, indeed to transcend 


it? Dom Frédéric DEBUYST. 


(Translated by Dom Francis Mc Henry 
OSB, Glenstal.) 


CHRISTMAS 
GREETING CARDS 


The joy which these pictures give us 
does not derive solely from their art. 
As far as the latter is concerned they 
are without pretension or pose. Their 
author, Madame De Péderÿy-Hunt, who 
is of Hungarian origin, has borrowed 
them from the folklore tradition of her 
country and has not bothered even to 
clothe them with an appearance of mo- 
dernity. That is why we find in them 
something rarer, perhaps more sharply 
delineated too, than a merely aesthetice 
pleasure : it is a very delicate feeling, 
childlike and fraternal, as though we 
had suddenly entered a festive univer- 
se where we may move about with com- 
plete liberty. s 


There is an atmosphere here which 
brings us right back to the Baroque 
age, and which enables us to re-disco- 
ver the most precious note of that pe- 
riod — a flair for festive occasions. 
This trait is here presented without the 
slightest artifice, at the very sensitive 
and emotional level of simple-minded 
people. 

In spite of their folklore quality (per- 
haps on account of it) these pictures 
remain very close to the liturgy, whose 
fundamental laws they embrace. They 
are not at all intended to present us 


it will not be out of! 


vith an immediate vision of Christmas, 
-e. one directly borrowed from the Gos- 
el story. Rather they envelop, symbo- 
ize, and exalt this vision under the 
eil of a stylization. We have no cause 
or surprise if the Mystery is here pre- 
ented to us under the form of a little 
ilgrim church, as dainty as a reliqua- 
y, its windows radiant with light ; nor 
f the shepherds (like the angels) seem 
O have dressed themselves in splendid 
#eremonial costume. As for the Christ- 
nas star itself, the lines are hieratic, 
he symmetry grandiose and a little so- 
emn. It is set on a bracket, which in 
urn is fitted into a sort of sun. It 
:ould be carried in procession. What 
s stranger still, the same holds true of 
he Christmas tree. 


All this cannot fail to suggest a cer- 
ain lesson to us. We have Christmas 
cards to-day which, from the point of 
View of art, may appear very superior 
to these (for example the pictures of 
Véronique Filosof, or, in another scale 
of values, those of Léon Zack and Ma- 
nessier). These place the Mystery befo- 
re us with great expressive power, ma- 
king of it a sort of particle of life — a 


EINFUHRUNG IN DIE 
ALTCHRISTLICHE 
ICONOGRAPHIE 


I. Altertum, 
Alter Bund und Christenheit. 


Mit der altchristlichen Kunst habe 
ich meine Not gehabt. Viele Jahre hin- 
durch konnte ich sie nicht ernst neh- 
men. Ich fand sie hässlich im Vergleich 
zur Schôünheit der Klassik. Ich dachte : 
sie müsse voll sein von Weltverneinung, 
sie verachte die ästhetischen Gesetze, 
meide Gestalt und Wohlgefallen und 
sei ein verunglücktes Etwas zwischen 
Himmel und Erde. Später, als ich ge- 
nauer zugesehen hatte, begriff ich, dass 
die altchristliche Kunst die letzte 
Kunstblüte des Altertums darstellt. Sol- 
che Einsicht war freilich begleitet von 
Enttäuschung. Denn nun erging es mir 
wie Julien Green, als er die Mosaikhei- 
ligen der Lateranskirche in Rom sah. 
Ich fand « keinerlei Beziehungen zum 
Christentum, wie es die Evangelien 
dartun » (Tagebücher 21.41935). Gibt 
es keine Brücke zwischen unserem 
Glaubensgeheimnis und der Kunst ? 
Stürzt der versuchte Brückenschlag 
immer ins Leere, hüben oder drüben ? 


spiritual experience lived at high ten- 
sion. They possess a crystal-like trans- 
parency and a diamond-like hardness. 
But the joy which they give us no lon- 
ger appears as a true liturgical joy. 
They are too cerebral for that, too sub- 
jective, too conscious of their art. What 
they suggest to us with such insistence 
they are unable to « celebrate » : they 
cannot give it a festive expressiveness. 
They lack that friendly grace, fully 
human and ïincarnated, that sort of 
superabundance which is at the heart of 
every feast, and which is verified in an 
eminent way in the majestic and infi- 
nitely satisfying plenitude of the litur- 
gical Mystery of Christmas. 


We said above that Madame De Pé- 
dery-Hunt’'s pictures were not concer- 
ned with modern religious art, that 
they revealed no intention on the part 
of the artist to go outside the boun- 
dary of a simple folklore tradition. But 
that was, perhaps, to minimize their 
value. Baroque art is, for all sorts of 
reasons, back in fashion to-day : and 
here is Baroque without dressing-up or 
sophism. Are we not compelled to admit 
that they delight us, and that they 


Ich beneidete die Theologen nicht, 
die in solcher Situation den spezifi- 
schen Sinn suchen. Ich freute mich, von 
der Antike her den Anfang gemacht zu 
haben. Dass die Kunst nicht zu den 
Letzten Dingen gehôrt, ging mir erst 
jetzt richtig auf. Ich stellte mich auf 
vorletzte Dinge ein und begann zu er- 
kunden, wie diese aus dem Heidentum 
in das Christentum übergehen. So ge- 
wann ich den Zusammenhang und die 
Trennung, Tradition und Wandlung der 
Bilder, übernahm die Rolle des Haus- 
vaters im Evangelium, « der aus sei- 
nem Schatz Altes und Neues hervor- 
holt », und wurde gar zuletzt « besser 
bewandert in der Lehre des Himmel- 
reiches ». 

Ich bin nicht der erste, der dies ge- 
tan. Ich folgte bewährten Lehrern. Aber 
es bleibt zu sagen, dass die seit Anfang 
unseres Jahrhunderts unternommenen 
Versuche, das künstlerische Verhältnis 
von Antike und Christentum zu Kklä- 
ren, noch zu wenig fruchtbar geworden 
sind. Die Bemühungen stehen im Dienst 
der Kirchengeschichte, werden selten 
von Kunsthistorikern betrieben, sondern 
meistens von Theologen, und es ist ein 
offenes Geheimnis, dass christliche Ar- 
chäologie die Magd der Theologie ist, 
wenn auch eine fleissige, eine gründ- 
liche Magd. 


reawaken deep down in our souls a 
child’s way of feeling and of looking 
at the world ? For a few moments at 
least, we find ourselves capable of 
« celebrating » the existence of the 
world, and the presence and goodness 
of God in it. 


These pictures are genuine Christmas 
pictures. They spring from the fullness 
of the heart. They exhale peace, and 
joy. They. are full of the hope of the 
Kingdom. And is not that the very 
thing we wish those whom we love ? 
For the world _of the feast and of our 
feast-day greetings is itself only an 
image and a symbol. It contains some- 
thing of the unspeakable joy of the 
Heavenly Jerusalem. It proclaims to us 
with a human sweetness that is deeply 
moving the limitless quality of promi- 
sed happiness, : « That eye hath not 
seen, nor ear heard, neither hath it 
entered into the mind of man, what 
things God hath prepared for them that 
love him. » (1 Cor. 2 : 9) 


Dom Frédéric DEBUYST. 


(Translated by Dom Vincent Ryan OSB, 
Glenstal.) 


Indes, ich habe niemals finden Kkôn- 
nen, dass spontane schôpferische Tiefen 
altchristlichen Gemüts die christliche 
Kunst aus dem nichts hoben. Ich un- 
tersuchte mehr als fünfzig Bildtypen, 
die die Kontinuität der Formüberliefe- 
rung aus dem Altertum in das Chris- 
tentum bezeugen. Ich ziehe den Schluss, 
dass im frühen Christentum nur Bilder 
gestaltet worden sind, für die es antike 
Vorbilder gab. Bot die griechisch-rü- 
mische Kunst keine brauchbare Vor- 
leistung, so konnte — jedenfalls in den 
ersten Zeiten — eine christliche Bild- 
schôpfung gar nicht entstehen. Dieser 
Sachverha!t ist nicht verwunderlich, 
sondern natürlich. Die Kunst der alten 
Christen beginnt — ungefähr zweihun- 
dert Jahre nach Christi Geburt — in- 
mitten einer blühenden Kultur. Die 
Christen bilden Kkein neues Volk mit 
primitiven Anfängen, sie sind vielmehr 
geistig neue Menschen alter Kulturvül- 
Kker. Christliche Künstler sind Christen 
gewordene Angehôürige ihres Volkes, ih- 
rer Rasse, ihrer Gesittung. Wenn sie 
die neuen Erlebnisse ihres Glaubens, 
die neue Geschichten kirchlicher Heils- 
überlieferung in Bildern darstellen woll- 
ten, so griffen sie in den Schatz er- 
lernter Formen und Typen und suchten 
dort Môglichkeiten der Anknüpfung. 
Freilich, ihr neuer Geist wird nun zum 


Sauerteig alles Alten, verwandelt es, 
bläst ihm neuen belebenden Atem zu. 
So kommt es, dass der Erklärer und 
Deuter dieser Kunst zuletzt mehr als 
Archäologie verstehen muss. Er muss 
auch die Theologie kennen. Aber diese 
allein genügt ihm auf Kkeinen Fall. Er 
muss in der Geistesgeschichte bewan- 
dert sein. Er muss auch die Geschichte 
des Wandels der Frômmigkeit beherr- 
schen und tausenderlei Dinge und Da- 
ten aus alter Zeit wissen. So gerüstet 
und immer im klaren darüber, dass 
Kunst Kunst und keine Religion ist, mag 
‘er vielleicht Zugang finden zu jener 
einzigartigen Bilderwelt, welche die 
christlich gewordene Antike verkôrpert 
und Grundlage abendländischer Ent- 
wicklung wurde. 


Das halbe Hundert Themen, das ich 
erwähnte, kann ich hier nicht bespre- 
chen. Ich beschränke mich auf einige 
Beïispiele und greife zunächst die Dar- 
stellung Noes in der altchristlichen 
Kunst heraus. Die Christen bevorzugten 
Gestalten des Alten Testamentes, um 
ihre Heilssehnsucht auszudrücken, ja 
den Gegenstand ihrer Heilssehnsucht, 
den Heiland selbst, Christus sinnbild- 
licherweise anzudeuten. Noe erscheint 
in der Arche. Die griechische Mytholo- 
gie kannte viele Gestalten, die ihrem 
Untergang in einer Meerfahrt entgin- 
gen. So geschah es Kônig Thoas von 
Lemnos, als die Frauen von Lemnos die 
Männer von Lemnos niedermetzelten. 
Diesem allgemeinen Untergang entkam 
nur der Kônig durch eine List seiner 
Tochter. In einem unsicheren Kasten 
durchfuhr er das tückische Meer und 
gelangte wieder an Land (Bild 1). 


Man kann es mit Händen greifen, 
dass die christlichen Künstler für das 
Noe-Thema (Bild 2) solche Vorbilder 
wie Thoas benutzten. Die Arche in Form 
einer Truhe wiederzugeben ist so auf- 
fällig, dass hieran Kkein Zweifel besteht. 
Nichts von der sinnreich vorbereiteten 
Arche der Genesis, sondern ein zweck- 
entfremdeter provisorisch benutzter 
Gegenstand, eher Relikt eines Schiff- 


bruchs als Fahrzeug hoher Heilsbe- 
stimmung. Aber alle, die in der Antike 
auf solche Weise das Meer erleiden, Da- 
nae, Semele, Auge und wie sie heissen 
môgen, umweht eine Hoffnung, auf die 
das Wort Georges Rouaults passt : 
« Morgen wird es schôn sein, sagte der 
Schiffbrüchige » (Demain sera beau, 
disait le naufragé — Miserere 1951). 
Diese Stimmung dringt bis in die Noe- 
bilder der Christen ein. Die Arche der 
Genesis, eine Art neue Welt im Ent- 
wurf, bleibt doch im Grunde als Ganzes 
undarstellbar. Ihr Heïilssymbol aber 
setzten die Christen nach ïihrer Weise 
in ein Bild um, alte Traditionen ihrer 
künstlerischen Umwelt benutzend. Sie 
fügten die Taube mit dem Zweig hinzu, 
ein Anzeichen nahen Landes, aber auch 
altes Zeichen des Friedens mit Gott. 


Bemerkenswert ist, dass in den meis- 
ten Bildern Noe allein die Arche be- 
mannt. Es gibt auch die Vollbesetzung 
mit acht Personen. Aber sie bleibt sel- 
ten. Den Sachverhalt aus der Abhän- 
gigkeit von den heidnischen Bildtypen 
erklären zu wollen wäre falsch, weil 
diese Vorbilder Keineswegs immer nur 
eine, sondern auch mehrere Gestalten 
in einer Truhe Kkennen, zum Beispiel 
Danae und Perseus oder Hemithea und 
Tenes. Wir müssen, um Noe als Ein- 
Mann-Fahrer in der christlichen Sicht 
richtig zu verstehen, jetzt die Zeitge- 
schichte bei der Aufkläruüng der Zu- 
sammenhänge zur Hilfe nehmen. So er- 
fahren wir, dass nicht allein die oben 
bezeichnete allgemeine Heilssehnsucht, 
sondern bestimmtere Anlässe und An- 
liegen die Wahl und Ausgestaltung des 
Bildes begleiteten. 


Das Bild « Noe in der Arche » kommt 
im 3. Jahrhundert auf und bleibt in der 
damals geschaffenen Weise über hun- 
dert Jahre in Gebrauch. Es ist die Zeit, 
in deren grüsserem Teil die‘ Kirche 
schwere Verfolgungen zu erleiden hat- 
te, ehe ihr Sieg unter Konstantin dem 
Grossen die Leidenszeit beendete. Zur 
Zeit der Verfolgungen gab es nicht nur 
Märtyrer und Helden. Es gab auch 


Schwankende, Mitläufer, Abtrünnige. 
Damals wurde, wie die Kirchenväter 
bezeugen, innerhalb der Kirche heftig 
um die echte Bussfertigkeit reuiger 
Rückkehrer gerungen. Rigorose Zu- 
rückweisung der Abgefallenen und mil- 
de Behandlung standen gegeneinander. 
Die  literarische  Auseinandersetzung 
kreiste um die Stelle des Propheten 
Ezechiel, die die volle Verantwortlich- 
keit jedes einzelnen für sein Tun, sei- 
ne Schuld und sein Verdienst heraus- 
stellt. Der Prophet hatte unter ande- 
rem gesagt : wenn wieder eine Sintflut 
käme, würde Noe nur sich selbst um 
seiner Gerechtigkeit willen retten, aber 
weder Sôühne noch Tôchter würden um 
seiner Verdienste willen mitgerettet. 
Diese Auffassung wurde jetzt geltend 
gemacht gegen die laxe Praxis der Un- 
bedenklichkeïitszeugnisse (libelli pacis, 
« Persilscheine » würden wir sagen), 
mit denen die Treulosen unter Beru- 
fung auf Bürgen in die Gemeinden zu- 
rückstrebten, sobald die Gefahr der 
staatlichen Verfolgung schwand. Auf 
die Forderung nach echter Umkehr 
angewandt lautete die Ausdeutung des 
Ezechiel : « Sage nicht, glücklich Noe, 
überlege dir, dass auch du, wenn du das 
tust, was Noe getan, ein Noe sein wirst » 
(Origenes). 


Noe ist also in dieser Zeit das Sinn- 
bild des vor Gott bussfertigen und al: 
lein in Gott gerechtfertigten Menschen, 
letztlich ein verborgenes Bild Christi, 
ein Bild jedes wahren Christen. Es 
springt in die Augen, dass die Künstler 
damals genau diese Nuance suchten;, 
als sie Noe ohne jeden Anhang allein 
in der kargen Nothilfe des rettenden 
Holzes darstellten. Wer die wachsende 
wache Hinwendung der Frühzeit zu den 
Sakramenten beobachtet, gewahrt, dass 
so von den Künstlern das Busssakra- 
ment angesprochen wird. Andere Bilder 
meinten andere Sakramente. Von ihnen 
soll nun die Rede sein. 


(Fortsetzung folgt.) 
Josef FINK. 
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ART RELIGIEUX BELGE 
\ MUNICH (mai 1960) 


tendons hommage au Ministère des Affaires Econo- 
niques : en organisant à la XII° Foire Artisanale de 
Munich une section religieuse d'une tenue exception- 
helle, il nous a donné la plus efficace des leçons. 
Pour la première fois dans une exposition d'art sacré 
moderne - et dans l'histoire du renouveau contem- 
borain - la Belgique a pris une position «en flèche », 
‘est montrée l'égale des meilleurs. Ceux qui savent 


-ombien jusqu'ici elle comptait peu (il suffit pour 


‘en persuader de feuilleter l’un de ces innombrables 
1lbums d'art sacré où on ne lui consacre pas une 
jeule page), réaliseront sans doute l'importance du 
pas qui a été franchi. 

La presse munichoise a été unanime dans sa lou- 

ange. Une médaille d’or du gouvernement bavarois 
a été décernée à l'artiste belge le mieux représenté, 
Roger Bonduel. Or, dans ce domaine les choses vont 
très vite : qui a été une fois «reconnu» le sera 
encore, et de plus en plus facilement. 
_ Nous ferons à ce propos deux remarques. La pre- 
mière concerne l'attitude particulièrement judicieuse 
du délégué du ministère, monsieur Etienne Jacobs. 
Parce qu'il s'agissait d'objets religieux, il a pris pour 
règle de ne retenir que le tout meilleur, de n’écouter 
que les juges les plus sévères, de refuser impitoya- 
blement toutes les demi-médiocrités, les participations 
purement commerciales, les « pièces d’exposition ». 
Ceci devait le mener loin. Er il fallait une belle 
dose de courage pour continuer jusqu'au bout. 


Deuxième remarque.: cette expérience nous mon- 
tre clairement que nous avons, en Belgique, et les 
hommes, et les œuvres. Voici quatre ou cinq ans 
peut-être que l'art sacré a pris chez nous son tour- 
nant décisif (à Namur, grâce au Chanoine Lanotte, 
depuis 1945). Si on lui donne l’occasion de se ma- 
nifester, il se fera de plus en plus mûr, et il finira 
par étonner nos voisins, et le monde. 

Or l'expérience de Munich n'est pas restée isolée. 
En novembre dernier une exposition analogue 4 été 
organisée à Montréal, et déjà elle comptait de nou- 
veaux noms, de nouvelles œuvres. Nous sommes vi- 
vement reconnaissants au Ministère des Affaires Eco- 
nomiques (représenté ici par mademoiselle Simone 
van Dommele) d’avoir non seulement choisi cette 
voie difficile et efficace, mais d'y. persévérer. 

Dom Frédéric DEBUYST. 


en 


(rois aspects de la section belge, à Munich (présen- 
ation Marc Dessauvage) : 1. Christ en dinanderie 
le Philippe Denis; pièces d’orfèvrerie de Dom Wa- 
elet, Philippe Denis, Victor Kockerols et Roger Bas- 
in; chemin de croix de Roger Bonduel. 

2.Porte d'église en acier de Jan Cobbaert; Christ 
n bois de Jean Williame, chasuble d'Hilde van den 
ossche ; fonts baptismaux de Souply et de de Vinck: 
ap mortuaire d'Yvonne Perin. 

3. Chasuble d'Hilde van den Bossche; encensoir 
le Roger Bonduel ; tabernacle en étain de Roger Bon- 
uel; Crucifix de Jan Cobbaert; autel de Marc 
Dessauvage (marbre et aluminium). (Photos V.Zelger.) 
Ne sont pas visibles sur ces photos : Vierge en bois 
le Jean Williame; vitraux de L:M. Londot et 
le Michel Martens ; encensoir de Victor Kockerols ; 
ierge et saint François de Roger Bonduel. 


